Encontramos, aqui, a enumeração das influências, citações, referências e estruturas análogas que serviram de 
plataformas de lançamento para os espetáculos do Grupo Oficcina Multimédia da FEA. O livro, então, seria metáfora 
do próprio Grupo, sempre capaz, em seus espetáculos, de transformar qualquer coisa em qualquer outra coisa sem 
perder a própria identidade. 

Marcello Castilho Avellar 
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Dedico este livro à cidade de Belo Horizonte, onde construí a trajetória aqui 
descrita, e a todas as pessoas visíveis ou invisíveis que dela participaram, entre 
elas os atores de todas as épocas, preparadores corporais, artistas gráficos, 
iluminadores, figurinistas, músicos, videomakers, técnicos de luz, som e imagem, 
filósofos, contadores, alunos, estagiários, simpatizantes, críticos, professores, 
educadores, pesquisadores, revisores; à classe artística, aos parceiros de todas 

as áreas, aos familiares, parentes, amigos, e em especial à Fundação de Educação 
Artística, parceira nesses trinta anos de atividades, ao atual elenco do GOM, 

cuja equipe possibilitou a elaboração deste livro; aos meus dois filhos, ao meu 
companheiro, Rufo Herrera, a meu pai, um filósofo (in memoriam); e a minha 


mãe, pianista, que desde muito cedo me iniciou na música. 


APRESENTAÇÃO 
Marcello Castilho Avellar 


Pouco antes da entrega deste texto, a encenadora Ione de Medeiros, do Grupo Oficcina Multimédia, 
telefona pedindo um favor: que a introdução tratasse de uma das decisões tomadas sobre a forma 
do livro — a inclusão de entrevista, em cada capítulo, sobre algumas peculiaridades do espetáculo 
abordado, do processo que conduziu a ele e da reação de público e crítica. Parece algo comum — só 
que Ione é, ao mesmo tempo, entrevistadora e entrevistada; elabora as perguntas e dá as respostas. 
Conto essa história porque, creio, ela é a cara do GOM. Um grupo de artistas que tem compulsão a 
fazer coisas que geralmente não são feitas por aí. E que fica com muito medo de que as outras pes- 
soas não entendam muito bem o que está sendo feito. Mas faz mesmo assim, e se diverte fazendo, 
e diz algo diferente exatamente porque enfrentou aquele medo e fez tudo exatamente do jeito que 
achou que deveria fazer, ou seja, do jeito que ninguém mais faz. 


Ione diz que a decisão sobre as entrevistas foi tomada porque era necessário que houvesse pergun- 
tas relevantes, e que apenas alguém com profundo conhecimento sobre a trajetória do GOM — ou 
seja, um de seus integrantes — poderia fazê-las. Tem lógica. A lógica frequentemente absurda dos 
espetáculos da companhia, capaz de revelar ao espectador algo que sempre esteve diante dele, mas 
que ele nunca viu. Mas pode haver mais por trás do argumento. A autora é louca pelo penúltimo 
capítulo do Ulisses, de James Joyce, o “catecismo”, o “capítulo das enumerações”, como ela própria 
gosta de chamá-lo. Para quem não conhece, é uma longa série de perguntas, que vão de questões 
que podem revelar segredos do universo às coisas mais banais do mundo, acompanhadas de suas 
respostas, algumas comuns, outras absurdas, outras que de tão comuns se tornam absurdas. Este 
livro pode ser visto, então, como o catecismo do GOM, o livro das enumerações da companhia. 


A forma, então, é uma referência. Mais uma na longa trajetória de referências do Oficcina Multi- 
média. Como livro de enumerações, este volume pode ser lido a partir deste ponto. Encontramos, 
aqui, a enumeração das influências, citações, referências e estruturas análogas que serviram de 
plataformas de lançamento para os espetáculos do GOM. Metalinguagem em segundo grau — cada 
espetáculo da companhia é, em si mesmo, um livro de enumerações; seu conjunto precisa de uma 
nova série de perguntas e respostas para construir um novo sentido. 


Há outras possíveis portas de entrada para esta obra. Em geral, quando grupos artísticos publicam 
algo para registrar sua trajetória, concentram-se principalmente no que pretenderam dizer com 
sua criação. Aqui, o leitor vai encontrar uma profusão de descrições. O que era cada espetáculo, 
e não apenas o que pretendia. Como se organizava no espaço, como era dançado, cantado, inter- 
pretado, qual o material de seus cenários e figurinos, e assim por diante. Para cada relato sobre o 
processo de criação, um relato sobre o que resultou dele. Aceitos alguns limites da palavra, o livro 
permite até mesmo a quem não assistiu determinado espetáculo ter boa idéia visual e auditiva do 
que ele fez. E a arte cênica não é feita apenas de intenções, mas, essencialmente, de corpos concre- 
tos; de modo que falar dela sem dar pelo menos uma idéia dessa concretude é algo como discutir o 
sexo dos anjos. 


No processo, o leitor vai descobrindo as pequenas obsessões de Ione de Medeiros e sua trupe, mo- 
tivos que se repetem de maneira insistente: o branco-e-preto, o claro-escuro, a metáfora, a ultra- 
passagem de fronteiras, a fusão de linguagens, o começar sempre do zero, a possibilidade lúdica 


do palco. É nesses motivos que pode estar escondida uma pergunta que o livro nunca faz explici- 
tamente: afinal, o que é a continuidade de um grupo, de uma companhia, o que faz com que um 
ajuntamento de pessoas, cujos integrantes mudam periodicamente, tenha identidade própria, seja 
reconhecido como uma trajetória? 


Só a descrição seria também algo incompleto. O livro traz, também, a reflexão sobre o que é 
descrito. Abre espaço paraa crítica, não só material de fontes externas, mas a autocrítica do próprio 
GOM — os espetáculos de que não se gosta também fazem parte da trajetória do grupo, e, portanto, 
de um relato sobre ela que se pretenda sincero. Desse jogo entre descrição e pensamento, surge 
forte a imagem de algo que, ao longo dos anos, foi capaz de seguir em frente e produzir incomum 
variedade de estímulos ao público. O livro, então, seria metáfora do próprio GOM, sempre capaz, 
em seus espetáculos, de transformar qualquer coisa em qualquer outra coisa sem perder a própria 
identidade. 


Marcello Castilho Avellar é Crítico de Arte e Professor de História do Teatro. 


Apresentar este trabalho comemorativo dos trinta anos de laboriosa existência do Grupo Oficcina 


Multimédia poderia resumir-se numa frase: Caro leitor, aqui estão trinta anos de pesquisa, experi- 
mentação e movimento. 


Desde sua origem, o Grupo Oficcina Multimédia — sob minha orientação, e, posteriormente, sob 
a liderança de Ione de Medeiros — assume um permanente movimento no qual a procura por uma 
linguagem própria é experimentada como um constante risco. Não é a estabilidade da realização ou 
do sucesso o que o move, mas sim a verdade de uma arte que expresse um conteúdo humano digno 
de ser revelado. 


Então não interessa a estabilidade nesse trabalho? Paradoxalmente, sim. Mas a estabilidade que 
se defende a todo custo é a da constância na seriedade de propósito e na responsabilidade para com 
a arte que se pratica em função do humano existir e da sua misteriosa razão de ser. Isso se reflete 
em cada um dos 18 espetáculos aqui registrados e explicados com precisão pela sua autora e dire- 
tora Ione de Medeiros, o que dispensa comentários específicos de minha parte nestas palavras de 
apresentação. 


Outrossim, poderei referir-me às origens desse trabalho do qual me coube em sorte ser o mentor e 
iniciador, e que teve como procedência experiências realizadas no início dos anos 70, quando, como 
membro convidado do Grupo de Compositores da Bahia, integrei-me à Escola de Música e Artes 
Cênicas da Universidade Federal da Bahia (1969-1976). Essa oportunidade ofereceu-me uma con- 
vivência que foi-se tornando íntima com as linguagens cênicas e possibilitou o aprofundamento 
em conhecimento, à medida que eu participava frequentemente de realizações de espetáculos de 
teatro, dança e teatro-dança (Lia Robato), como compositor de música original. 


À medida que avançava nessa experiência, comecei a perceber o quanto tinha de teatral o ato de 
executar música. Refleti: “Se esse espaço chamado palco se ilumina, eu entro, cumprimento o 
público, posiciono-me e passo a interpretar uma obra de um determinado compositor, de uma de- 
terminada época e lugar, estou, então, assumindo um papel, estou “representando” algo. Então, 
música é também teatro”. Motivado por essa nova forma de pensar a música, passei a compor uma 
série de obras experimentais que chamei de “Teatro Instrumental” (Teatro para Músicos), nas 
quais o músico-instrumentista devia executar uma performance que incluía indumentária, ilumi- 
nação, deslocamentos, expressões gestuais, textos que devia falar ou recitar — além de tocar. Postas 
em prática em concertos, essas idéias foram vistas como uma proposta de vanguarda radical, mas 
os resultados, para mim, foram um tanto insatisfatórios, pois não tardei em perceber que ao músico 
lhe faltava preparação corporal e, caso tentasse com bailarinos ou atores, lhes faltaria a preparação 
musical do instrumentista. 


Formei, então, um grupo constituído por dois músicos, dois atores, dois bailarinos, dois artistas 
plásticos e dois cantores, e a partir desse conjunto de experiências heterogêneas passamos a de- 
senvolver um trabalho de exercícios interativos em que cada um tentasse transmitir para os outros 
a sua própria experiência, habilitando-os a se expressar nas diversas linguagens, mesmo que de 
forma elementar. Em dois anos de trabalho tínhamos conseguido um resultado razoável com rela- 
ção à polivalência, o que nos permitiu partir para uma técnica de revezamento de funções em im- 


provisações nas quais, por exemplo, o músico podia estar atuando e vice-versa. 

Estimulados pelos primeiros resultados, resolvemos abordar a criação com uma visão integral, 
tomando como princípio o fato de que todas as formas de expressão artística possuem elemen- 
tos análogos de estruturação, tendo como ponto de unidade o conteúdo estético inerente à obra de 
arte. 


Foi a partir dessas reflexões que passei a compor estas duas primeiras obras multimeios, no intuito 
de completar o processo, levando ao público a nova forma de espetáculo: 


1-“Antistrophe”- 1972 (abril) — promovida pelo Departamento de Composição da Escola de Música 
da UFBA (em comemoração dos so anos da Semana de Arte Moderna. Teatro Vila Velha, Salvador, 
BA). 

2-“Onirak” — 1973 (outubro) — promovida pelo Instituto Goethe, São Paulo. Teatro Lina Bo Bardi, 
MASP, SP. 


A repercussão desses trabalhos resultou no convite do Festival de Inverno da Universidade 
Federal de Minas Gerais (Ouro Preto, 1976), coordenado então pela pianista Berenice Menegale, 
para que eu oferecesse uma Oficina de Arte Integrada visando iniciar jovens artistas das diversas 
áreas nessa nova linguagem, a que dei o nome de "Oficina Multimédia”. 


Em 1977, repetiu-se o convite do Festival de Inverno, e novos participantes se apresentaram 
interessados na proposta, somando-se aos que retornaram do ano anterior. Dentre os alunos que 
vieram com uma formação sólida na sua área e que estavam decididos a experimentar outras for- 
mas de expressão, estava Ione de Medeiros, que desde muito jovem atuava como pianista. Nessa 
segunda edição da oficina (1977), ficou clara a intenção dos participantes de dar continuidade a essa 
experiência, no intuito de desenvolver uma técnica que nos permitisse abordar profissionalmente 
a proposta de uma linguagem que integrasse diversas formas de expressão artística. Partindo des- 
sa perspectiva, criamos um grupo permanente de trabalho, que levou o nome de “Grupo Oficcina 
Multimédia” e que, imediatamente, foi acolhido pela Fundação de Educação Artística, instituição 
sempre aberta ao “novo”. 


Orientados por um processo de criação coletiva em que a experimentação e a criatividade fossem a 
base prioritária do desenvolvimento de uma técnica de revezamento de funções que caracterizasse 
a linguagem, partimos para a criação do primeiro espetáculo: Sinfonia em Ré-Fazer (1978, XII Festi- 
val de Inverno da UFMG, Teatro Municipal de Ouro Preto). 


Estava inaugurada a trajetória do Grupo que está comemorando 30 anos de ininterrupta existên- 
cia criativa. Avaliando o progresso e o amadurecimento que o Grupo tinha alcançado nesse tem- 
po sob minha direção, considerei que minha contribuição já tinha atingido o ponto de passar a 
liderança a quem estivesse mais preparado para dar continuidade à proposta. De maneira natural, 
essa responsabilidade coube a Ione de Medeiros. 

É importante destacar que desde seu primeiro espetáculo, Biografia, 1983, Ione mostrou inde- 
pendência absoluta na sua tendência estética. Embora a escolha do autor latino-americano (Fer- 
reira Gullar) estivesse ainda relacionada com a minha orientação, o tratamento do texto já mostrava 
que ela possuía a sua própria concepção e o seu próprio projeto de aplicação da técnica assimi- 
lada. Isso constatamos também no seu segundo espetáculo, K, em que ela aborda o maior ícone da 
literatura contemporânea, Franz Kafka, com total liberdade e fantasia criativa, inserindo a música 
de compositores contemporâneos com a propriedade de quem dirige teatro com o indispensável 
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conhecimento de música. 

A partir dessa segunda experiência, observamos o seu empenho e aprofundamento no conheci- 
mento e na busca de uma concepção visual que integrasse a imagem à dinâmica do movimento, 
numa contínua transformação plástica de cenas envolvendo corpos, espaço, luz e sons, num dis- 
curso aberto a interpretações das mais variadas, como em Domingo de Sol, Decifra-me que eu te 
devoro, Quantum, Sétima Lua. Esses quatro espetáculos parecem ter sido o exercício preparatório 
para enfrentar o maior desafio: Finnegans Wake de James Joyce, com a trilogia Joyce, que se iniciou 
com Navio-noiva e Gaivotas em 1989. Esse espetáculo corrobora uma postura estética incorporada 
pelo Grupo e que prevalece até hoje (apesar da inevitável rotatividade do elenco). A postura se de- 
fine como uma constante busca de liberdade absoluta de criação. “Não há regra que não se possa 
transgredir em função de uma boa idéia.” (LV. Beethoven). 


Por esse caminho de avanço progressivo, Ione chega à concepção de seu décimo espetáculo, Bom 
Dia Missislifi, extraindo um personagem do romance maior da literatura ocidental, Ulisses, de James 
Joyce. Aqui, é notável o grau de preparação do Grupo para a sua participação na criação da obra, 
chegando alguns dos integrantes a assumir funções de grande responsabilidade, a exemplo de 
Mônica Ribeiro, que coordenou a criação coreográfica da peça, além de interpretar o personagem 
Missislifi. Isso mostra no mínimo mais um aspecto da principal importância evidenciada ao longo 
de todo esse processo: o aspecto formativo, um desdobramento do trabalho desenvolvido. 


O fato é que o GOM sob orientação de Ione continuou, cada vez mais, vivenciando um processo 
aberto à experimentação criativa com o qual tantos jovens talentos tiveram a oportunidade de de- 
senvolver seus potenciais, o que foi sempre propiciado pela abertura e mobilidade desse processo. 
Portanto, aqui está um trabalho que certamente irá contribuir na busca de novos caminhos para a 
criação teatral do século XXI. 


Rufo Herrera é Compositor, Bandoneonista e Doutor honoris causa pela Universidade Federal de Ouro Preto. 


, O edi 
DA MUSICA PARA O TEATRO 
Ione de Medeiros 


“ss 


A responsabilidade pelo setor de música dos Festivais de Inverno, em Ouro Preto, era prioridade 
para a FEA na década de 1970. Grande laboratório, concentravam-se ali artistas e estudantes, du- 
rante o mês de julho inteiro, para vivenciar experiências transformadoras. Repercutiam no Festi- 
val os movimentos vanguardistas do Brasil e todas as experiências vinham vivificar a FEA (como 
também, em certa medida, outros núcleos no Brasil). Rufo Herrera, vindo da Bahia em 1976, tra- 
zendo sua proposta de integração das linguagens artísticas, atingiu em cheio as mentes dos jovens 
arte-educadores, dos educadores musicais, dos jovens criadores interessados pela música-teatro. 
É entre eles predominava o grupo da FEA. À oficina de Rufo continuou, por isso, após o Festival e 
se manteve, desenvolvendo-se como Oficcina Multimédia. Através de Ione sentiu-se a benéfica in- 
fluência da experiência integradora na musicalização das crianças. Durante 20 anos a convivência 
e o intercâmbio COM/FEA foram permanentes, graças ao funcionamento no mesmo local. A partir 
de 1997 há uma distância física, resultante de necessidades de ambas as partes, o que não deixa de 
ser um pouco frustrante e que dificulta o contato com as novas gerações de alunos da FEA... Porém, 
o vínculo espiritual e afetivo subsiste, assim como a consciência de que o Multimédia — foco de 
formação, invenção, pesquisa, arte — é uma singular dimensão cênica da FEA. 


Berenice Menegale é Diretora da Fundação de Educação Artística. 


Fragmento de Joysuíte', composição de Sérgio Freire para Epifanias (1990). 


JOY So VE É 


eRGca FREIRE 


Em 1977, quando participei do Curso de Arte Integrada do XI Festival de Inverno da UFMG em Belo 
Horizonte, durante o qual foi criado o GOM, eu já atuava na área pedagógica desde 1971, como pro- 
fessora de musicalização para crianças e adolescentes na Fundação de Educação Artística. Criada 
em 1963 por um grupo de personalidades do mundo cultural mineiro, entre eles a pianista e pro- 
fessora Berenice Menegale, essa instituição instalou-se como Fundação de Direito Privado sem fins 
lucrativos, e desde então atuava como centro de experimentação, renovação e difusão artística de 
base cultural ampla. A inter-relação da música com as diferentes linguagens artísticas constituía 
um dos principais fundamentos de sua proposta cultural e educacional. Em 1967, a FEA havia ide- 
alizado e realizara o | Festival de Inverno, em Ouro Preto/MG, evento que em seguida foi assumido 
pela UFMG e no qual a Fundação continuou coordenando e executando o programa de música até 
1996. 


No âmbito educacional, a FEA destacava-se pela atualização do ensino musical não só em Belo 
Horizonte como também em Minas Gerais e em diversos centros de formação do País. Desde a sua 
fundação, um corpo docente de perfil adequado a tal empreitada se propôs a implantar em Belo 
Horizonte uma prática pedagógica baseada na abertura e no aprofundamento dos aspectos de cria- 
ção inerentes a todas as etapas do processo de formação musical. 


Foi, portanto, chegando à Fundação de Educação Artística em 1973 que encontrei, pela primeira vez, 
uma proposta de musicalização infantil que rompia com uma visão musical voltada para parâmetros 
estritamente sonoros. Partindo dessa premissa, as primeiras relações do aluno com a música não 
eram direcionadas para um contato direto com um instrumento. Nesse processo de aprendizado o 
primeiro interlocutor era o próprio corpo do aluno vivenciando experiências rítmicas no espaço 
e no tempo e elaborando organizações expressivas que incluíam a percepção da forma, do movi- 
mento e do som em tudo que nos cerca. Esse foi o ponto de partida da Rítmica Corporal que venho 
desenvolvendo desde então e que hoje se configura como uma referência específica do trabalho de 
preparação corporal do Grupo Oficcina Multimédia. 


Nos anos setenta a equipe de professores que compunha o quadro docente de musicalização para 
crianças e adolescentes da FEA era constituída por pesquisadores na área educacional e incluía 
importantes profissionais, como Maria Amélia Martins e Rosa Lúcia dos Mares Guia. Com base 
em experiências de sua formação e em cursos na Escola de Música e Artes Cênicas da Bahia, es- 
sas professoras, juntamente com José Adolfo Moura, Anita Patusco, Lina Márcia Pinheiro Moreira, 
introduziram na Fundação de Educação Artística novas práticas pedagógicas para o ensino musi- 
cal, tendo como suporte pesquisa já desenvolvida na FEA (BH) e o intercâmbio com o importante 
movimento de renovação cultural que vinha da Escola de Música da Bahia. Criada em 1963 em Sal- 
vador/BA, essa escola, por sua vez, contava com uma equipe de artistas e músicos importantes do 
mundo inteiro e se propunha a um constante movimento de renovação. Entre esses artistas estava 
o professor e musicólogo alemão Hans-Joachim Koellreutter, que tendo-se mudado para o Brasil 
em 1937, participou da criação e administração dessa escola em Salvador (1954) e tornou-se um 
dos nomes mais influentes na vida musical no País. Koellreutter manteve um contínuo intercâm- 
bio com a Fundação de Educação Artística, tanto na área pedagógica como na produção e criação 
artística em Belo Horizonte. Outros nomes, como Ernest Widmer, Walter Smetak, Fernando Lopes, 
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Lindembergue Cardoso, Ilza Nogueira, Rufo Herrera, Jamary Oliveira, Fernando Cerqueira, 
Pierre Close, Marco Antonio Guimarães (BH), Afrânio Lacerda (BH), Luis Alberto Pinto Fon- 
seca (BH), faziam da Escola de Música da Bahia um referencial cultural vanguardista da música 
contemporânea nos anos sessenta e setenta, e suas ramificações se expandiam diretamente para 
Belo Horizonte e para todo o País, além de se estenderem para outras áreas artísticas como o te- 
atro, o cinema e as artes visuais. 


Na área pedagógica, o músico e psicólogo Edgar Willems também inovava com seu método de 
musicalização direcionando o aluno para uma consciência dos elementos da música de uma 
forma ativa e inventiva. Entre os adeptos fervorosos do método pedagógico de Edgar Willems 
na Bahia estava a musicista e compositora Carmem Metting Rocha, que não só difundiu seus 
conhecimentos como também, juntamente com Alda de Oliveira e Maria Graças Santos, implantou 
em Salvador uma educação musical condizente com as várias linguagens contemporâneas que 
então começavam a se manifestar em todo o País. 


Outra seguidora do método de Edgar Willems, a musicista baiana Edla Lobão Lacerda, aluna de 
Carmem Metting, deixava a Bahia e se instalava em Belo Horizonte, passando em 1974 a integrar 
a equipe de pesquisa pedagógica da Fundação de Educação Artística. Reforçavam-se os laços cul- 
turais entre essas duas cidades e o intercâmbio entre autores de propostas afins. As contínuas 
trocas que mantínhamos aqui com nossa equipe, relacionadas ao processo de ensino da músi- 
ca com alunos iniciantes, fortaleciam um projeto de implantação de uma pedagogia própria na 
Fundação de Educação Artística. O resultado dessas experiências ia se configurando numa pro- 
posta original, que divulgávamos nos diversos cursos que administrávamos em Belo Horizonte 
e outras cidades. 


Podemos dizer que Salvador (nos anos setenta) e Belo Horizonte (nos anos oitenta) se instalaram 
como os dois pólos culturais mais importantes do País e se definiram como fontes promotoras de 
novas propostas de criação e difusão de música erudita contemporânea e de práticas pedagógicas 
inovadoras para a educação musical de crianças e adultos. 


A partir dos anos oitenta, quando entrei para o Centro Pedagógico — Escola de Ensino Fundamen- 
talda UFMC, dei continuidade à prática pedagógica musical aplicada na FEA e no Instituto Decroly 
e inaugurei um período de 15 anos de atividades como professora e coordenadora de cursos espe- 
cíficos para crianças e adolescentes nos diversos Festivais de Inverno da UFMG. Essas atividades 
tinham o respaldo de pesquisas e experimentações sintonizadas com a ideologia desses festivais 
e abriram espaço para o fortalecimento de minha própria atividade pedagógica e artística. 


A CRIAÇÃO DO GRUPO OFICCINA MULTIMÉDIA 

A professora Berenice Menegale, que desde 1963 é diretora executiva da Fundação de Educa- 
ção Artística, foi quem promoveu a vinda de Rufo Herrera para Belo Horizonte, como professor 
do curso de Arte Integrada no XI Festival de Inverno da UFMG. A ruptura de uma visão musi- 
cal voltada para parâmetros estritamente sonoros, que exerciamos em nossa área pedagógica na 
FEA, contribuiu para que eu pudesse me aproximar da proposta cênica de Rufo, que, na época, 
se definia por um Teatro Instrumental. A idéia de integrar as diversas manifestações artísticas 
numa encenação multimeios, que ele implantou nesse curso, confirmava a prática pedagógica 
que exercitávamos na FEA e a postura ideológica de expandir as fronteiras entre as diversas lin- 
guagens expressivas. 


Rufo criou então em 1977 o Grupo Oficcina Multimédia, da Fundação de Educação Artística, 
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exercendo a função de diretor até 1963, quando assumi a direção do Grupo e a manutenção de sua 
proposta de integração das artes. As diversas montagens das quais participei como integrante, e 
depois como assistente de direção de Rufo Herrera, confirmaram minha afinidade com sua pro- 
posta. O primeiro espetáculo do Grupo, “Sinfonia em Ré-fazer” (1978), não só instalava a pesquisa 
ampla que iria caracterizar todas as nossas montagens, como também embutia o conceito de “fazer- 
re-fazer”, presente em todo o percurso do COM. Entre outros espetáculos desse período, destaco: a 
“Cantata Nheengari” (1979), “Ato Vivencial” (1980), “4 lendas indígenas” (1980) e a parceria de Rufo 
com Carmem Paternostro na direção de “Sete + 7” (1982), espetáculo inspirado nos “Sete Pecados 
Capitais” de Bertolt Brecht. Uma vez estabelecida a proposta cênica multimeios, caberia ao Grupo 
assumir a responsabilidade pelo aprimoramento da pesquisa e da construção de uma linguagem 
teatral peculiar, com a produção de espetáculos, com investimento na formação e capacitação do 
elenco — que sempre se definiu pela participação ativa e intensa em nossas montagens. Coube-nos, 
também, promover a circulação e expansão de nossa proposta artística por meio da administração 
de cursos e da apresentação dos espetáculos na cidade, emturnês pelo Brasile nos diversos festivais 
nacionais e internacionais dos quais participamos no País e no exterior. 


Especificamente no que se refere à linguagem cênica, o que nos define como um grupo peculiar 
é o fato de que entramos no teatro pela porta da música. Pela minha formação e experiência como 
musicista, era natural que, em 1983, ao dar continuidade a esse tipo de proposta artística, eu trans- 
pusesse para a encenação teatral o caráter de abstração próprio da linguagem musical. 


Alinguagem do Grupo Oficcina Multimédia foi-se configurando cada vez mais por essa caracterís- 
tica de abstração, que associo a uma visão sincrética, ou seja, aquela que não prioriza o detalhe, e 
sim a essência. Com essa visão estabelecemos algumas referências para a encenação multimeios do 
Grupo, na qual as montagens não têm a função prioritária de contar uma história ou seguir um dis- 
curso linear; os cenários não são descritivos, os textos, quando existem, são tratados sob o enfoque 
musical; e os atores, por sua vez, não estão unicamente sob o jugo de um personagem, mas seguem 
um roteiro concebido como uma partitura cênica polifônica em que as muitas vozes correspondem 
às diversas possibilidades sonoras, visuais e plásticas que integram a dramaturgia do espetáculo. 
Essa visão sincrética subentende uma cuidadosa observação da realidade, para que possamos ex- 
trair dela aquilo que a torna inconfundível. Assim, todo o caráter de concretude de nossos cenários 
ou demais adereços cênicos está subordinado a uma escolha que irá incidir sempre sobre a busca 
do essencial. 


Nesse percurso, feito por muitas mãos e com muitos apoios pessoais e institucionais, destaca-se 
nossa relação com o MTG (Movimento Teatro de Grupo de Minas Gerais). Criado em 1992, o Movi- 
mento reúne grupos e artistas mineiros com o objetivo de trocar experiências artísticas e cooperar 
com as políticas culturais do Estado. O Multimédia fez parte do MTG desde a sua criação até 2005, 
fortalecendo uma experiência coletiva com outros grupos e expressões artísticas da cidade. 


Hoje a Fundação de Educação Artística está instalada num espaço próprio, composto de dois an- 
dares de um prédio na Rua Gonçalves Dias, 320, no bairro Funcionários em Belo Horizonte. Conta 
com a Sala Sérgio Magnani, um teatro acusticamente tratado para a realização de diversos projetos 
culturais como o Encontro de Compositores Latino-Americanos, além de salas de aula equipadas 
para o ensino, pesquisa e criação artística, permanecendo, portanto, fiel ao seu compromisso com 
a formação de músicos e a divulgação da produção musical local e de outros estados e países do 
mundo inteiro. A FEA mantém com o CÔM um vínculo ideológico, além de se responsabilizar pelo 
aluguel de um galpão — Zona” Noroeste — onde ensaiamos e realizamos o trabalho prático que ante- 
cede nossas montagens. Na FEA produzimos também alguns dos eventos promovidos pelo Crupo, 


Ei) 


além de cursos ocasionais de rítmica corporal para adultos e adolescentes, com o objetivo de manter 
nosso elo afetivo e cultural com essa instituição. 


Chegamos aos trinta anos de atividades com uma equipe que hoje se distingue também pela per- 
manência do elenco e pela diversidade e multiplicidade de sua produção cultural. A equipe vai-se 
definindo no seu todo, e os integrantes do elenco vão ocupando funções específicas nos processos 
de montagem: Jonnatha Horta Fortes é assistente de direção desde 2005, e junto com Leandro Sil- 
va são os responsáveis pela preparação corporal do elenco desde 2001, sob coordenação de Mônica 
Ribeiro, que também fez a assessoria de movimentação cênica de nosso último espetáculo, Bê-a- 
bá BRASIL (2007). Escandar Alcici Curi, juntamente com Henrique Mourão, assinam o vídeo desse 
mesmo espetáculo, e Escandar vem também se responsabilizando pela manutenção do nosso site. O 
elenco conta ainda com Fábbio Guimarães e Lúcio Honorato. Todo o elenco trabalha na elaboração 
de projetos a serem submetidos a Leis de Incentivo à Cultura, que vêm favorecendo a manutenção 
do GOM. O Grupo ainda produz e realiza eventos como o Bloomsday, a Bienal dos Piores Poemas, 
e mais recentemente o MARP (Movimento de Arte e Reflexão Política) e ainda o Verão Arte Con- 
temporânea (2007), um projeto pensado para a cidade de Belo Horizonte e que se define por uma 
mostra interdisciplinar de artistas e atividades culturais nas áreas de teatro, música, dança e artes 
visuais. 


Na elaboração deste livro comemorativo do COM — 30 anos, Escandar Alcici Curi, Fábbio Guimarães, 
Henrique Mourão, Jonnatha Horta Fortes e Leandro Silva responderam pela pesquisa histórica so- 
bre o Grupo, com a assistência de Lúcio Honorato, e Jonnatha Horta Fortes foi assistente editorial. 


O que me mantém todo esse tempo à frente do COM é a consciência de que a arte implica em uma 
responsabilidade social da qual os artistas não podem se furtar. Cumpre-nos assumir essa função 
sem nos determos nas dificuldades vividas ou no sucesso alcançado, certos de que em sua essência 
a Arte traz possibilidades verdadeiramente transformadoras, que dignificam o Homem. Acrescen- 
te-se, a essa função, uma boa dose de persistência e de investimento na imaginação, aliada à paixão 
pela linguagem, pela liberdade do fazer/refazer/transformar, inventando compulsivamente para 
expandir cada vez mais o potencial criador. 


Sou tão persistente quanto a acácia rosa 
que uma vez admitida 

ao jardim, 

você não se livra facilmente dela. 

(..) E assim, 

como esta flor, 


eu persevero... 
Aacácia-meleira rosa, de William Carlos Williams 


"O nome “Zona” foi inspirado no filme Stalker de Andrei Tarkovski e significa: local de realização dos desejos inconscientes. 
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BIOGRAFIA OU O JOGUINHO DO PODER 


Biografia ou Joguinho do Poder (1983) foi o primeiro espetáculo multimeios do Grupo Oficcina 
Multimédia, sob minha direção, no qual dei continuidade à construção de uma linguagem inter- 
disciplinar e particular ao Grupo, criado por Rufo Herrera em 1977. Essa obra divide-se em duas 
partes — Joguinho do Poder e Biografia —, tendo como referência para a montagem o poema “Notícia 
da morte de Alberto da Silva”, de Ferreira Gullar. Esse poema dramático para muitas vozes narra a 
vida de um homem comum, que morre de repente sem que ninguém noticie o fato. 


Para contar a história, o Grupo usa a dança, a música, pantomima e ainda recursos visuais, plás- 
ticos e sonoros. O roteiro, ainda que linear, não se perde num discurso realista. O símbolo está lá, 
em uma encenação que se propõe a criar novos códigos, a mesclar diferentes expressões artísti- 
cas, com a perspectiva de construir uma linguagem multimeios que será a marca dos espetáculos 
do GOM ao longo de toda a sua história. 


“Trata-se de um espetáculo sem palavras, mas onde toda idéia é passada através de gestos bem 
coreografados, músicas e muita mímica. Raramente temos em Minas um grupo tão coeso, com uma 
filosofia bem delineada e um posicionamento claro e uniforme.” 


Jorge Fernando dos Santos, crítica no jornal "Estado de Minas” (26/07/1983) 


O JOGUINHO DO PODER 

Nesse primeiro prólogo, os quatro personagens do joguinho do poder estão em cena repre- 
sentando quatro segmentos da sociedade — o exército, a igreja, a monarquia e a sociedade civil 
— e juntos vão encenar o jogo da disputa pelo poder. O jogo começa quando todos se colocam em 
círculo em volta de um bastão em pé, segurado pelo personagem no centro da roda. Ao sinal dado, 
aquele que o segura deverá abandoná-lo enquanto os outros vão tentar pegá-lo no ar, evitando 
que ele caia no chão. Nesse jogo simbólico, o critério é a esperteza; não há truque, ele é real. Os 
atores terão que se esforçar para pegar o bastão, e o vencedor irá assumir o comando por alguns 
instantes. 


No segundo prólogo, em que a cadeira simboliza acomodação/estabilidade, os personagens estão 
assentados lado a lado e fazem poses fotográficas comuns no cotidiano, à maneira de um álbum 
de fotografias onde todos se comportam segundo um padrão determinado. 


Esses dois prólogos anunciam a história que será contada em Biografia, numa referência à própria 
limitação do personagem. Vítima das relações de poder estabelecidas e dos valores estratifica- 
dos, ele vai se frustrar em seus desejos mais essenciais e optar pela garantia de uma vida estável, 
mas carente de alegrias e realizações mais profundas e verdadeiras. 


BIOGRAFIA 

Trata-se da história de um personagem que tem um grande sonho: tocar violino. No entanto, à 
medida que ele cresce, sua vida vai-se afunilando, seus sonhos se esfumaçam, seus amores e 
desejos vão ficando para trás. Cradualmente, ele vai-se enquadrando no perfil de um cidadão 
comum, no caso um funcionário público correto, sem grandes ambições, um número a mais no 
anonimato das grandes cidades. Sustentado pelas palavras do poema de Ferreira Gullar, o per- 
sonagem percorre as etapas de uma vida influenciada por símbolos repressores, registrando o 
percurso de seu crescimento até a maturidade e a morte. 
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PARTICULARIDADES DA ENCENAÇÃO DO "JOGUINHO DO PODER” 
No prólogo Joguinho do poder, o tema é a disputa pelo poder, e a ação dos jogadores transcende a fun- 
ção de um jogo infantil. O bastão/cetro/varinha mágica é o símbolo do alvo cobiçado. Disputam-no 
reis, bispos, generais e civis, adultos infantilizados, numa competição arbitrária e ilegítima, uma 
vez que é pautada na esperteza e na malícia do jogador. O figurino é apenas sugerido: uma coroa, 
uma gravata, um chapéu de bispo e um quepe de general são os adereços que representam, em cada 
personagem, as categorias abordadas na história. 


PARTICULARIDADES NA ENCENAÇÃO DE BIOGRAFIA 

Compõem o cenário de Biografia cinco cadeiras, um piano, uma mesa e outros adereços cênicos 
móveis, utilizados de acordo com a demanda do espetáculo. Dessa forma, inaugura-se uma encena- 
ção na qual os atores do GOM têm dupla função: servir ao personagem e desfazer-se dele para pro- 
mover as mudanças de cenário necessárias a cada cena. O material cênico também tem funções 
múltiplas, móveis e deslocadas, prestando-se a diferentes combinações entre si. Uma frágil estante 
de partituras musicais servirá de suporte para uma casca de televisão num determinado momento, 
e depois, na cena do velório, vai ser utilizada como apoio para um buquê de flores coloridas. As ca- 
deiras representam a linha do tempo, e o percurso do personagem passando pelas cinco cadeiras 
corresponde a um período de vida que vai da infância à maturidade: em cada cadeira um aconteci- 
mento particular marca a fase da vida do personagem, sendo que na quinta e última cadeira ele se 
casa e assume a continuação do papel masculino na sociedade — a do chefe de família bem ajustado 
ao modelo estabelecido. 


Em Biografia a expressão do GOM não compreende o uso da palavra. À encenação já quebra a fron- 
teira entre dança e teatro, trazendo sequências coreográficas que irão conviver com a ação especif- 
camente teatral dos personagens, encarregados de “contar uma história” sem utilizar palavras. 


O espetáculo foi concebido em preto e branco, tanto no figurino como nos demais adereços. As- 
sim, uma toalha preta cobre a mesa na cena do jantar em família, e sobre ela serão colocados pratos 
brancos, copos e garrafa d'água de vidro transparente. A falta de cores reflete a própria rotina de 
uma vida sem brilho, que aboliu o risco e a aventura em favor da estabilidade e de supostas garan- 
tias mediante uma adequação social. 


A cor entra no espetáculo justo na cena do velório, quando a esposa homenageia o marido morto 
com um buquê de flores coloridas. Simbolicamente a cor representa aí o sonho que não se realizou, 
mas que poderia ter proporcionado ao morto uma outra vida de realizações. 


A trilha sonora, especialmente composta para o espetáculo, reúne música erudita (Le marteau 
sans maitre, de Pierre Boulez) e música popular com tema jazzístico (In a sentimental mood, de Duke 
Ellington), que serve de apoio ao personagem central. Ouve-se o tema musical em sua totalidade 
quando o personagem-criança entra em cena. À medida que o personagem “cresce” e seu sonho 
vai-se esvaziando em favor das imposições de uma vida mais pragmática, o tema musical vai ficando 
cada vez mais curto, até não ser mais ouvido. A entrada da noiva vestida para a cerimônia do casa- 
mento oficializa o início de uma vida previsível de um funcionário público totalmente formatado. 
Esse mesmo tema voltará na íntegra para compor a cena do velório do personagem, relembrando o 
seu antigo sonho de tocar violino. 


“Toda a encenação fica melhor ainda à excelente trilha sonora adotada e à boa direção. Acreditamos 


que, à medida que o grupo for se mantendo unido e for desenvolvendo trabalhos do gênero, ele 
conseguirá definir-se como algo de esplêndida qualidade, quem sabe mesmo criando escola. 
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Joguinho do Poder merece ser visto (...) analisado, pensado e repensado a fundo pois traz novos ares 
à nossa atmosfera teatral.” 
Jorge Fernando dos Santos, crítica no jornal “Estado de Minas” (26/07/1983) 


CURIOSIDADES 
O espetáculo Biografia foi apresentado pela primeira vez em 1982, no auditório da Fundação de Edu- 
cação Artística, no chamado Concerto Misto. O evento, criado pelo Oficcina Multimédia, tinha como 
objetivo promover a integração das diversas linguagens artísticas. Nessa época, a Fundação ocupava 
uma casa grande, antiga, na Rua Gonçalves Dias, 320. Ao fundo, havia uma área aberta que abrigava 
um galpão e um teatro pequeno, onde fazíamos os ensaios e as apresentações. 


Em Biografia éramos quatro mulheres: Myriam Tavares (da dança), Manuela Rebouças (do teatro) e 
Conceição Nicolau e eu (da música). Esse elenco, com exceção de Myriam Tavares, tinha acabado de 
participar da montagem do espetáculo Sete+7 (inspirado na Ópera dos Três Vinténs, de Bertolt Brecht), 
dirigido por Carmem Paternostro em parceria com Rufo Herrera. À nossa proposta era, então, de 
uma criação coletiva, experimental, bem aos moldes dos anos 70-80, e pela primeira vez estávamos 
pisando no palco sema direção de Rufo Herrera. Euvinha de uma experiência de seis anos com o GOM 
e, por isso, a Myriam, a Manuela e a Conceição insistiram para que eu assinasse a direção. Na cena de 
abertura de Biografia, nós quatro ficávamos assentadas uma ao lado da outra, e uma das atrizes comia 
um biscoito crocante fazendo muito barulho, e o elenco reagia discretamente com olhadas furtivas. 
Nada mais acontecia. 


Estávamos muito inseguras coma proposta. Lembro-me de minha dor de barriga por causa do medo. 
Pedíamos ao apresentador, Paulo Santos (hoje integrante do grupo Uakti), que adiasse nossa entrada 
sempre que chegava a nossa vez. O Concerto Misto aproximava-se do fim quando decidimos que de- 
veríamos vencer o medo e arriscar. O público voltado para a música erudita se entusiasmou com a 
encenação que oscilava entre a música, o teatro e a dança. Estávamos no ano de 1982; isso era uma 
novidade na época. Na platéia o músico José Eymard nos assistiu e nos convidou para uma apresenta- 
ção na sala Humberto Mauro, onde pela primeira vez nos apresentamos fora da Fundação. 


Sm 
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ROTEIRO DE BIOGRAFIA INSPIRADO NO POEMA “NOTÍCIA DA MORTE DE ALBERTO DA SILVA” O técnico 
DE FERREIRA GULLAR: 


3)... Começou contínuo e acabou funcionário 
Sempre eficiente e cumpridor de horário... 
1)... “seu grande sonho era tocar violino”... 


O decorador 


O fotógrafo 4) ... Que nos importa agora se quando menino seu grande sonho foi tocar violino 


2)... Conversava pouco, mas foi bom marido. Eis aqui o morto como um rei deposto 


Comprou televisão e um rádio transistor... 


Mas é preciso dizer que ele foi como um ho d'água que não chegou a ser rio.” 


TRATA-SE DA HISTÓRIA DE UM PERSONAGEM QUE TEM UM GRANDE SONHO: TOCAR VIOLINO. NO ENTANTO À MEDIDA QUE ELE CRESCE, SUA VIDA VAI SE AFUNILANDO, SEUS SONHOS SE ESFUMAÇAM, 
SEUS AMORES E DESEJOS VÃO FICANDO PARA TRÁS. 
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ENTREVI ST À aos poucos e se configurando em linguagem. O artista tem que respeitar esse ritmo e não ter pressa 


de “sair do escuro”. 


ê imei ireção: ? ? RCE SRS 
Você falou do medo no seu primeiro trabalho de direção; que medo era esse? Existe a possibilidade de um equilíbrio nesse processo? 


Eu achava que era medo da opinião dos outros. Medo de ser criticada por estar fazendo algo que saía Acho que nos enganamos para não nos afundarmos totalmente no desvario, ou na loucura, e pro- 


de nossas cabeças, sem nenhuma interferência de modelos já prontos. Hoje, quase 30 anos depois, movemos as certezas provisórias. Elas são como pequenas ilhas que sustentam o emaranhado de 


acho que o medo, que, aliás, eu sinto até hoje, era o de não atingir a comunicação que a própria obra dúvidas inerentes à criação. Eum paradoxo; mas também é uma saída. Em algum momento precisa- 


pede; o medo de não estabelecer um diálogo com o interlocutor, mesmo sabendo que esse diálogo, mos pensar que chegamos a algum lugar, mas quando pensamos que “chegamos”, já sabemos que 


embora possa não acontecer de imediato, poderá vir a se realizar em momento futuro, numa de- tudo pode mudar, embora ainda não saibamos para onde. Então sempre acreditamos — duvidando. 


codificação pessoal do espectador. É assim que evoluímos no percurso do processo criativo. 


Como você analisa a função do artista? 


FICHA TÉCNICA 
Criação coletiva do Grupo Oficcina Multimédia coordenada por Rufo Herrera | DIREÇÃO E 
ROTEIRO: Ione de Medeiros | POEMA: “Notícia da Morte de Alberto da Silva” de Ferreira Gullar | 
ELENCO: Conceição Nicolau, Ione de Medeiros, Manuela Rebouças e Myrian Tavares | GRAVAÇÃO: 
Gilson Ferreira Silva e João Fernando Motta | ILUMINAÇÃO E SONOPLASTIA: Paulo Santos e Elza 
Regina Costa | PRODUÇÃO: Elza Regina Costa e Grupo Oficcina Multimédia | FOTOGRAFIA: Gilson 
Ferreira Silva | PROJETO GRÁFICO: Estevão Machado Gontijo. 


A função do artista é comunicar. Isso não é simples. Tem-se ainda a idéia de que a comunicação 
é algo que acontece imediatamente, como numa pergunta cuja resposta, pelo menos “razoável”, 
venha em seguida; mas com os nossos espetáculos temos certeza de que isso nem sempre acontece. 
Há pessoas que não gostam do espetáculo de imediato, cobram um entendimento, uma resposta 
pronta, querem voltar para casa com algo palpável. Tempos depois decodificam o mesmo espetáculo 
e passam a gostar dele. Dessa forma, é a própria verdade da obra que exige ser desvendada, e às 
vezes isso requer tempo; mas a comunicação é sempre uma meta a ser alcançada pelo artista. 


Então, como você define essa comunicação? 


Penso que comunicação tem a ver com empatia, não tem muita explicação; é algo misterioso 
como um fetiche, do qual não podemos nos livrar, que fica em nós, marca, transforma e se torna 


O ESPETÁCULO FOI CONCEBIDO EM PRETO E BRANCO. ASSIM, UMA TOALHA PRETA 
COBRE A MESA NA CENA DO JANTAR E SOBRE ELA SERÃO COLOCADOS PRATOS BRAN- 
COS, COPOS E GARRAFA DE VIDRO. A FALTA DE CORES REFLETE A PRÓPRIA ROTINA DE 
UMA VIDA SEM BRILHO. 


inesquecível. Para mim a comunicação acontece quando somos atingidos, quando somos “flecha- 
dos” e reagimos, mesmo que essa reação possa ocorrer muito tempo depois. Isso acontece quando a 
obra se sustenta, permanece no tempo pela sua própria verdade. 


Você falou que uma obra pode se sustentar. Como fica a posição do artista na relação com sua obra, ou seja, O 
que você acha que prevalece — o artista ou a obra? 


Eu acho que é a obra. Chega um momento do processo criativo em que o autor tem que dar es- 
paço para a obra, inclusive porque aos poucos ela adquire uma autonomia e se impõe como um 
organismo vivo, e o autor se transforma então num instrumento de sua obra, podendo com o tempo 
até mesmo desaparecer. Acho que o artista pode ter o domínio de uma técnica, de uma temática, de 
uma linguagem, mas sempre existe algo que nos escapa — na criação não temos o controle de tudo. 
Assim, pode-se dizer que o direcionamento do artista na construção de sua obra vai até certo ponto; 
depois é ela própria que se instala. Cabe ao artista perceber o momento de tornar-se um instru- 
mento da sua obra. 


O que permanece até hoje no seu processo de criação? 


O fato de que sempre começamos do zero. Quando iniciamos um processo de criação, entramos em 
contato com o escuro total e ali permanecemos um bom tempo, sem saber o que vai acontecer. Acho 
que é esse apelo do desconhecido que nos move e que atua em nós com a força de uma atração ir- 
resistível. Trata-se do caos inerente ao processo criativo. Ele é assustador porque representa o mo- 
mento em que não vislumbramos, dentro da aparente desorganização, a obra que se vai destacando 
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AS CADEIRAS UTILIZADAS EM BIOGRAFIA RETORNARAM EM DIVERSOS ESPETÁCULOS DO GRUPO, 
COMO “BABACHDALGHARA” [4], “A ACUSAÇÃO” [1,5 e 6] E “BÊ-A-BÁ BRASIL” [2 e 3]. 


30 


Tt 


AO 


oO 


À 


Eee" 
pera Sa, 


| 


nto 


UM ESPETACULO CÊNICO 


| 


NSTRUMENTAL 


K (1984) foi o segundo espetáculo do GOM, no qual buscamos como referência para a monta- 
gem, personagens de contos e romances de Franz Kafka. O roteiro fragmentado reproduzia a 
atmosfera sufocante da obra do escritor, e o ponto de sustentação era o universo circense. Nessa 
concepção, transitavam os diversos personagens do mundo kafkiano nas figuras do mágico, 
da bailarina, do personagem da perna-de-pau e do trapezista, que se transmutavam em feições 
de algozes. São eles que percorrem o espetáculo e configuram o mundo de um circo absurdo, 
deslocado, que sufoca pelo estranhamento e pela impotência em apresentar soluções para o per- 


sonagem K. 


Esses personagens, constantemente metamorfoseados em carrascos, acusados, juízes, execu- 
tores da lei, culpados ou inocentes, refletiam a tríade edipiana que se ampliou e se ramificou em 
todos os segmentos da sociedade. Os triângulos edipianos se manifestam nas muitas formas de 


julgamento, punição e falta de saída peculiares ao universo kafkiano. 


“A temática é atualíssima, mais do que nunca enfrentamos os obstáculos de ordem social, política 
e burocrática, graças aos quais todo um povo se decepciona, frustrado em suas esperanças mais 


legítimas.” 
Jorge Fernando dos Santos, crítica no jornal “Estado de Minas” (28/04/1984) 


Nessa montagem usamos uma fonte sonora diversificada: juntamos música ao vivo a sons vocais 
e aum “ventilador preparado” (uma homenagem ao compositor John Cage), no qual adicionamos 
uma série de aparatos que, ao movimento das hélices, produziam um som estranho que cobria 
a fala do ator — e era essa a intenção — no momento em que ele ditava uma sentença de morte. Os 


personagens interagiam com os recursos visuais, dando espaço para a instalação de um uni- 


verso onírico, um suporte para a ambientação cênica. 


“Se existe o chamado cinema de arte, por que não dizer também o teatro de arte? Neste sentido 
o Grupo Oficcina Multimédia e o Grupo Experimental de Câmara desenvolvem juntos um sério 
e raro trabalho de vanguarda (...) É mesmo uma alucinação surrealista, uma experimentação sob 
uma atmosfera onírica que dura exatamente uma hora. Há toda uma soma de múltiplos meios de 
expressão corporal, dança moderna, canto e música instrumental contemporânea num clima de 


toda teatralidade.” 
Jorge Fernando dos Santos, crítica no jornal “Estado de Minas” (28/04/1984) 


PARTICULARIDADES DA MONTAGEM 
O cenário de K integra instrumentos convencionais como um piano de cauda, um violoncelo, um 
violão e a percussão a outros elementos díspares que compreendem um trapézio, cadeiras, uma 
caixa burocrática cheia de perfurações, onde o personagem é introduzido, além do “ventilador pre- 
parado”, cujo som foi alterado por interferência de objetos diversos. Além disso, utilizamos bastões, 
mesa de tortura e pernas-de-pau altíssimas, cordas e cadeiras. O chão preto do palco foi delimitado 
por tiras brancas esticadas em longas diagonais, dando uma perspectiva de infinito que simulava a 
própria situação do personagem, para sempre perdido em seu labirinto. 


Embora em K não haja um texto explícito, existe uma cena em que o Juiz, um dos músicos, lê o dis- 
curso de condenação do personagem K, supostamente acusado. Sua voz, encoberta pelo som do ven- 
tilador preparado, tornava o texto inaudível, e essa interferência resultava mais num emaranhado 
sonoro do que num texto inteligível. Em outro momento a sorte do mesmo personagem era decidida 
por um leiloeiro que gritava números aleatórios, e esse vozerio tornava-se mais caótico com a inter- 
ferência dos demais personagens, que gritavam repetindo insistentemente números de um cartão 
de bingo em que ninguém ganhava ou perdia. 


O espetáculo foi concebido em preto, branco e cinza, mas as cores vermelho e rosa surgiam na 
figura da bailarina que girava sempre no mesmo lugar ou atuava em parceria com um mágico e suas 
bolinhas de sabão coloridas. Esses personagens tinham funções dissociadas de uma lógica comum 
e reforçavam o universo circense, num misto de encantamento e terror. 


A trilha musical, executada pelo Grupo Experimental de Música de Câmara da Fundação de 
Educação Artística, foi especialmente composta para o espetáculo e era toda improvisada sobre os 
intervalos de terças menores e sétimas maiores extraídos de Mikrokosmos, de Béla Bartók. A peça 
foi executada integralmente no piano, estabelecendo um diálogo dissociado entre a música e os 
movimentos da bailarina no trapézio. O ruído do “ventilador preparado” e a voz dos atores, ambos 
justapondo-se à música instrumental, resultavam numa massa sonora peculiar que reforçava a at- 
mosfera densa do espetáculo. 


“A proposta mais recente da música contemporânea seria assumir aquilo que a música tem de teatral 
e o teatro assumir o que ele tem de musical. Ao assumir isso, o músico não está querendo substituir 
ou abandonar a música, mas ampliar as possibilidades de expressão de um conteúdo qualquer.” 
Rufo Herrera, em entrevista ao jornal “Estado de Minas” (25/04/1984) 


CURIOSIDADE 

Em, pela primeira vez trabalhamos com música ao vivo. A relação dos atores e dos músicos com o 
palco é muito diferente: um dos motivos é que o músico entra em cena com o apoio de seu instru- 
mento; enquanto o ator lida diretamente com o público. Era difícil o músico entrar na ação cênica 
teatral. Intencionalmente escolhemos o violonista, que era muito tímido, para ler o discurso de 
condenação para que a interpretação fosse deficiente, pois nos interessava a sua dicção precária e 
o seu desajeitamento como performer. Além do mais, o texto seria diluído pelo som do “ventilador 
preparado”, acionado no momento da leitura. 
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A DIAGONAL DO CENÁRIO DE “K” REAPARECE EM “A ACUSAÇÃO” (2005) 
TAMBÉM INSPIRADA NA OBRA DE FRANZ KAFKA. 
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PEÇA FOI EXECUTADA INTEGRALMENTE NO PIANO, ESTABELECENDO UM DIALOGO 
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“NO MOMENTO EM QUE O 
MÚSICO ENTRA NO PALCO 

COM SEU INSTRUMENTO E VAI 
INTERPRETAR UMA LINGUAGEM, 
UMA MÚSICA, ELE ESTÁ 
REPRESENTANDO COMO U A 
ATOR. NÃO É POSSÍVEL SEPARAR 
UMA ARTE DA OUTRA. DA MESMA 
FORMA O ATOR SE ESTRANHA 
COM A MÚSICA (...) É QUE O ATOR 
NÃO SABE QUE ESTÁ FAZENDO 
MÚSICA ENQUANTO REPRESENTA 
DETERMINADO PAPEL, POIS ELE 
TRABALHA COM PALAVRAS E 
GESTOS. RITMO É TUDO ISSO; É 
TAMBÉM MÚSICA.” 

Rufo Me srera, em entrevista ao jornal 


“Estado de Minas” (25/04/1984) 
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DISSOCIADO ENTRE A MUSICA E OS MOVIMENTOS DA BAILARINA NO TRAPEZIO. 
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ATRILHA MUSICAL ERA TODA IMPROVISADA SOBRE OS INTERVALOS DE TERÇAS 
0» MENORES E SETIMAS MAIORES EXTRAÍDOS DE MIKROKOSMOS, DE BÉLA BARTÓK. A 
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ENT REVI ST A Como você situa a estranheza de Kafka na modernidade? 


Kafka está em perfeita sintonia com a modernidade. Hoje a sua estranheza tornou-se quase 


E familiar; daí a expressão “kafkiano”, que se atribui a tantas situações que nos cercam. O que ele 

A ee "o 

Como surgiu a idéia de montar “K”? . ) Í l o 
previu serve para o ano de 1984,€e para 2005, e talvez para o futuro. À hierarquia horizontal válida 


: po Rar Eri ins sea ! para os corredores da justiça ou para todo e qualquer sistema burocrático desbancou a hierarquia 
Quando apresentamos Biografia, o músico-pianista Paulo Sérgio Guimarães assistiu à nossa atuação . o , Ê : . 
Rise vertical. Antes localizávamos o chefe, o grande pai a quem podíamos recorrer. Hoje paira sobre 
e se entusiasmou com a montagem, revelando-nos depois a sua idéia de levar uma proposta conjun- ) 
Sigo Pi ) nossas cabeças um poder esfumaçado, paradoxalmente concreto, mas impalpável. Diante dele so- 
ta do Oficcina Multimédia e do Grupo Experimental de Música de Câmara da FEA para o Instituto : 
E ; De : ã : a, mos todos impotentes. 
Góethe. Teríamos que dar preferência a um escritor de língua alemã. Então escolhemos Kafka. 


E Ee interferiram? Em 2005 o Multimédia estreou “A Acusação”, também inspirado em Kafka. Qual a relação entre esses dois 
os músicos, como interferiram? 
espetáculos? 


Diretamente na concepção musical. Eram três músicos que compunham o Grupo Experimental de ? ; ; 
a F E x UA BRA poi Em K estabelecemos um painel sobre o universo kafkiano; mesclamos personagens e assuntos. 
Música de Câmara da Fundação de Educação Artística (Cláudio Urgel no violoncelo, Paulo Sérgio . ns É i 
: o : l . Eai ; ; . Em 4 Acusação, escolhemos três momentos referenciais da obra O Processo, sintetizando neles a 
Guimarães Álvares no piano, Lindolfo Bicalho no violão, além de instrumentos de percussão). A Sa Edo À l RE 
a : : à : ; , as inútil trajetória de Josef K em busca de sua defesa. Repetiu-se a diagonal dos juízes ineficazes e 
música, toda improvisada, tinha como suporte a peça Mikrokosmos, de Béla Bartók, que se utilizava j EUR SE Ê Rear: Ê É É 
o : a inoperantes e um cenário não-descritivo, cujos cubos e portas iguais faziam uma alusão ao anoni- 
de intervalos de terças menores e sétimas maiores, bastante adequados à ambientação sonora do o ; ss ) ; so 
nau mato do personagem e à proliferação inesgotável dos procedimentos burocráticos tendendo para o 
espetáculo. 
É innito. 


Como o público reagiu a esse espetáculo? Eu ; 
E a música, para onde caminhou? 


Tivemos pouquíssimo público. Um crítico mineiro qualificou o trabalho como vanguarda, chamando no: . : : a = ; 
á : ain EaD caia maria Em K (1984) usamos música erudita ao vivo, de acordo com o projeto de um diálogo cênico-musical 
aatenção da classeteatral paraumanova modalidade cênica. Como não utilizávamos texto, referência j ni as ea j 
; a p no teatro. Em 4 Acusação (2005) a música era eletrônica e foi inspirada no compositor Bernard 
primordial para o teatro daquela época (1984), não éramos reconhecidos nessa área. Apesar de . j PASTA ; É 
; Ee À . Herrmann (dos filmes de Alfred Hitchcock), e um tema de Béla Bartók foi inserido natrilha, numa 
usarmos o movimento e um gestual elaborado, nossa propostatambém não cabiana dança. Sofríamos ; : 
Ê dies : ; homenagem ao espetáculo realizado em 1984. 
críticas de todos os lados; não nos encaixávamos em lugar nenhum. Por isso, fcávamos pouco tempo 


em cartaz; era difícil conseguir um teatro que aceitasse nossos espetácu ; . a 
E qual foi reação do público dessa vez? 


Como aconteceu e onde se realizou a estréia desse espetáculo? . Ea ta : ento ) 
Depois de 30 anos de atividade, o Multimédia conquistou um público específico, que vem-se am- 


. liando a cada ano, mas sempre existem aqueles que gostam e os que não gostam; nunca fomos 
No teatro Marília; lá ficamos em curta temporada de duas semanas. Entre o público havia um portu- P es P d que & q nai 5 . 
RAS : uma unanimidade. O uso do texto e dos personagens na cena sempre são criticados; não por todos, 
guês vindo diretamente da França, que entrou por acaso no teatro. Ele se surpreendeu com a mon- í j E . À a 
Rca . ' : : j evidentemente. Foi o que aconteceu com 4 Acusação (2005). Mesmo assim, temos sido fiéis a um 
tagem, pois tinha acabado de ver em Paris uma encenação de Kafka feita por Maurice Bejart. Seus f j : ; : | . 
k é od ; o projeto de experimentação sem garantias de acerto e, por isso, sempre inserimos algum elemento 

elogios nos serviram de estímulo. Eramos muito inseguros nessa época; não tínhamos nenhuma j ) pao ; ; À 
RUDE : ' novo nos espetáculos. Acho também que a própria diversificação da linguagem provoca um ama- 
referência concreta para esse tipo de encenação. E 
durecimento assimétrico, ou seja, acertamos em algumas coisas, erramos em outras. 


E Er E E 2 
Qual a relação do Grupo com a música contemporânea naquela época, e por que John Cage? FICHA TÉCNICA 
DIREÇÃO E ROTEIRO: Ione de Medeiros | COORDENAÇÃO GERAL: Rufo Herrera | ELENCO: 
Ione de Medeiros, Conceição Nicolau, Manuela Rebouças, Myriam Tavares e Bernardo Pedroso | 
ENCENAÇÃO, FIGURINOS E CENÁRIOS: Grupo Oficcina Multimédia | ROTEIRO MUSICAL: 


Elaborado através de criação coletiva do Grupo Experimental de Música de Câmara da FEA, 


Nos anos 80, a Fundação de Educação Artística consolidava o seu empenho na divulgação da música 
contemporânea, e com esse objetivo promoveu muitos eventos, como o Encontro de Compositores 
Latino-Americanos. Todos eram voltados para a formação do público e dos músicos, promovendo 


o fortalecimento da música do século XX, que ainda encontrava muita resistência no meio musical j 
inclusão da peça Mikrokosmos do compositor húngaro Béla Bartók (1881-1945) | Grupo Experimental 


de Música de Câmara da FEA - MÚSICOS: Cláudio Urgel Pires Cardoso (VIOLONCELO), Lindolfo 
Bicalho (VIOLÃO), Paulo Sérgio Guimarães Álvares (PIANO) | ILUMINAÇÃO: Grupo Oficina 
Multimédia | PROJETO GRÁFICO: Manuela Rebouças | PROMOÇÃO: Góethe Institut, Fundação de 
Educação Artística | PATROCÍNIO: Secretaria de Estado da Cultura, Instituto de Desenvolvimento 
Industrial de Minas Gerais. 


de Belo Horizonte. Entre os compositores difundidos, John Cage era uma referência atraente, que 
se afinava muito com o espírito de experimentação do Grupo. Por isso resolvemos homenageá-lo. 
Interferimos então no som do ventilador transformando-o num “instrumento musical preparado”, 
numa homenagem ao “piano” de John Cage, o que resultou numa fonte sonora musical ruidosa, bem 
nos moldes do universo de Kafka. 
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Tkiângulos 
EdigA asas — 


PERSONAGENS CIRCENSES, CONSTANTEMENTE META MORFOSEADOS EM CARRASCOS, ACUSADOS, 
JUÍZES, EXECUTORES DA LEI, CULPADOS OU INOCENTES, REFLETIAM OS TRIÂNGULOS EDIPIANOS 
QUE SE MANIFESTAVAM NAS MUITAS FORMAS DE JULGAMENTO, PUNIÇÃO E FALTA DE SAÍDA PECU- 
LIARES AO UNIVERSO KAFKIANO. 
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Reagindo à atmosfera tensa e sombria que caracterizou o espetáculo K (1984), inspirado em Kafka, 
optamos em Domingo de Sol (1985) por enfatizar a cor, a luz e a forma. Tomamos como referência um 
quadro do pontilhista francês Georges Seurat: Um domingo à tardena ilha da Grande Jatte (1884-1886). 
Das artes plásticas, elegemos o momento de transição do figurativo para o abstracionismo, 
incorporando ao espetáculo um registro comemorativo da ruptura na fusão forma/conteúdo, 
abrindo espaço para novas interpretações da realidade. 


Com esse objetivo, reproduzimos em cena o quadro de Seurat que, com suas figuras estáticas, ocio- 
sas, dispostas num parque quase artificial, amplia a representação estritamente figurativa de seu 
tema. À partir desse recorte estético, somamos ao quadro de Seurat o abstracionismo geométrico 
de Piet Mondrian, com sua obra Composição em amarelo, vermelho, azul e preto (1921). Suas cores e 
proporções foram transportadas para placas grandes, que eram manipuladas pelos atores no palco 
num jogo de múltiplas combinações. 


O espetáculo terminava com uma referência ao quadro Branco sobre Branco (1918), uma proposta 
radical de Kasimir Malevitch, que, excluindo todas as cores de sua obra, dava ao branco uma di- 
mensão peculiar. Esse quadro, também reproduzido em placas brancas, protagonizava a cena final 
do espetáculo: manipuladas pelos atores com máscaras também brancas, ocupavam todo o palco, 
atenuando a presença da figura humana em favor de uma reflexão sobre a utilização e a valorização 
de todo um universo de cores, formas e texturas, assim como a dissociação entre forma e conteúdo 
realista. Queríamos chamar a atenção para um momento da história das artes plásticas que con- 
firmava uma possível liberdade para o artista criador, que dessa maneira expandia suas possibili- 
dades expressivas e inaugurava um novo caminho no campo das artes. 


O título escolhido, Domingo de Sol, estabelecia uma relação direta com o título do quadro de Seurat 


e se adequava à nossa intenção de ressaltar a luz e a cor em movimento e registrar simbolicamente 
atransição da arte gurativa para a arte abstrata. 
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Domingo de Sol é a história de personagens que se encontram num parque e ali permanecem ociosos. 
Pouco a pouco eles vão perdendo o anonimato e deixam transparecer as suas diferentes identidades 
ao mostrar sonhos, fantasias, desejos peculiares. Na verdade, são figuras simbólicas que compõem 
uma reflexão sobre caminhos e propostas da Arte no século XX a partir do Impressionismo. 


ROTEIRO 
O roteiro de Domingo de Sol anunciava a nossa primeira aproximação com o escritor James Joyce, 
uma vez que em sua elaboração plagiamos intencionalmente a proposta espacial do roteiro-chave 
da obra Ulisses, desse autor, feita pelo seu tradutor no Brasil, Antônio Houaiss. Como subtítulo, in- 
serimos a seguinte frase: “Modalidade do visível pensada através de meus olhos”, inspirada neste 
trecho: “Inelutável modalidade do visível: pelo menos isso, se não mais, pensando através dos meus 
olhos...”. (Ulisses, de James Joyce) 


Dessa forma, o espetáculo foi dividido em seis cenas-episódios: 


1— À praça / Mormaço 

2— Quadrilha / Comemorações 
3 — Manequins / Brincadeiras 
4— O beijo / Cordão umbilical 
5—A busca / Interferências 

6 — Perguntas / Metamorfoses 


Foram adicionadas informações específicas a cada cena-episódio do espetáculo, segundo o roteiro 
de James Joyce em Ulisses: 


Hora: 11 horas, 15 horas, 18 horas. 

Órgão: boca, braço e pernas, músculos, sangue e sexo, tórax, cérebro. 

Arte: som/movimento, pintura, folclore, religião/circo, arquitetura, história. 

Cor: vermelha, vermelha/amarela/preta, branca, vermelha/amarela, vermelha/amarela/preta/ 
branca; e branco sobre branco. 

Símbolo: sóis/tempo, casais, mitos, virgem, espaço, conteúdo/continente. 

Técnica: giros per canonem, plasticidade, deformação, ritualismo, variações, divagações. 


PARTICULARIDADES DA MONTAGEM 

O espetáculo era composto de seis episódios com os atores sempre presentes e sem nenhum texto 
verbal. Começava com a cortina aberta, e as pessoas estavam assentadas em cadeiras inclinadas, es- 
táticas, reproduzindo personagens de um parque ao ar livre. Tinha-se a intenção, com a inclinação 
das cadeiras, de provocar no público aquela sensação de incômodo que se tem diante de um quadro 
um pouco torto, mal colocado na parede. A partir da cena inicial, que correspondia a uma ilustração 
do quadro de Georges Seurat Um domingo à tarde na ilha da Grande Jatte, as transformações cênicas 
aconteciam diante do público através de movimentos lentíssimos e contínuos dos atores-bailarinos 
vestidos com roupas sociais e usando guarda-chuvas nas cores preta, amarela e vermelha. Essas 
cores, extraídas do quadro de Piet Mondrian, saltavam dos guarda-chuvas para as placas que se- 
riam manipuladas pelos atores em cena, agora usando máscaras brancas de gesso feitas no molde do 
rosto de cada um. Aqui, a execução de uma coreografia peculiar mostrava diversas possibilidades 
de combinações das cores do quadro de Mondrian. Esses mesmos atores com suas máscaras bran- 
cas iriam manipular a reprodução do quadro Branco sobre Branco, de Kasimir Malevitch, que radi- 
calmente excluía não só a figura humana como também qualquer intenção de cor em sua obra. 
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Entre as particularidades da montagem de Domingo de Sol, destaca-se o movimento rotatório dos 
atores, que iniciavam o espetáculo girando ininterruptamente no seu próprio eixo, num movimen- 
to lento e contínuo, similar ao giro da bailarina de uma caixinha de música. O espaldar das cadei- 
ras manipulado pelos atores tinha o formato de uma figura humana — tronco e cabeça. À inser- 
ção de bonecos como adereço cênico dava início à nossa proposta de desenvolver e pesquisar esses 
elementos nos nossos espetáculos. 


Atrilha original do espetáculo, uma criação do compositor e professor Rubner de Abreu, da Funda- 
ção de Educação Artística, refletia um momento em que a música erudita contemporânea ganhava 
espaço nos eventos produzidos pela FEA, com a divulgação e o investimento em novos composi- 
tores. À música incorporava aos instrumentos convencionais o som de várias caixinhas de música 
superpostas, e o resultado sonoro dessa combinação, associado à reprodução do quadro de Seurat, 
reforçava a intenção de uma evocação do passado ao mesmo tempo mágica e nostálgica. 


CURIOSIDADES 
Nessa montagem fomos atraídos pela ociosidade explícita dos 
personagens do quadro Um domingo à tarde na ilha da Grande Jatte 
que se divertiam descansando assentados na grama e molhando 
os pés no lago de um parque ensolarado, totalmente entregues ao 
descanso. Desse clima de repouso e descontração, surgiu o título 
Domingo de Sol. 


A música, os gestos, o movimento dos atores-bailarinos se 
expressando em múltiplas linguagens artísticas confirmavam 
também nosso desejo de chegar ao teatro por um caminho 
bem diferente daquele já estabelecido, onde o texto falado era 
prioritário. 


Foi difícil transpor para nossas placas as proporções e cores do 


quadro de Mondrian sob uma ótica tridimensional e fragmentada, 
sem perder de vista a unidade do quadro. Mais tarde ficamos | 
sabendo que o próprio Mondrian pensava em algo semelhante para 

os seus quadros, que passariam a ter cores e proporções dispostas 

em diferentestelas e, portanto, estariam sujeitas anovas e múltiplas 
combinações. 
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ENT REVI ST A Você continuou se inspirando nas Artes Plásticas nos espetáculos posteriores? 


Sempre. Em Bom Dia Missislifi (1993) o espetáculo começava com uma reprodução de 4 banhista 


a e ; RE ud E . PR 
O título “Domingo de Sol” não é muito usual. Como o público reagiu a esse espetáculo? de Valpinçon (1808), quadro de Jean-Auguste-Dominique Ingres. Ainda nesse espetáculo 


reproduzíamos, de Édouard Manet, Almoço sobre a relva (1863). Em Navio-noiva e Gaivotas, nosso 


No XVIII Festival de Inverno da UFMG em São João del-Rei em 1986, os artistas plásticos 


primeiro espetáculo da trilogia Joyce, fizemos uma réplica do quadro O grito (no original Skrik), 
escolheram Domingo de Sol como o melhor espetáculo da temporada. A plasticidade agradava muito, 


do norueguês Edvard Munch, datado de 1893. Em 4 casa de Bernarda Alba (2001), os figurinos 


mas o público em geral achava difícil lidar com a lentidão das cenas e com a falta de uma história foram inspirados no pintor holandês Rembrandt (1606) e eram intencionalmente pomposos, 


dentro do roteiro. A música também exigia a assimilação de um novo código sonoro ainda pouco : ns]; : : Ne 
refletindo o orgulho de uma família cheia de pose, que preservava acima de tudo as aparências 


conhecido, sobretudo quando associado à linguagem cênica teatral. : : ' e : : 
a guas e a hierarquia. Em 4 Acusação (2005) nos inspiramos em Maurits Cornelis Escher e em René 

Magritte e seus homens suspensos, com terno e chapéu preto, e promovemos um jogo entre os 
Você se inspirou em algum encenador daquela época? . : Mio ; 
atores, que subiam e desciam escadas sem chegar a lugar algum. E em nosso último espetáculo, 

. . . Bê-a-bá BRASIL, partimos da obra Abaporu (1928), de Tarsila do Amaral, para discutir aidentidade 
Não. Naquela época o acesso às pesquisas cênicas de outros encenadores era precário. Acho que hrssilei 
. . i , , , , rasileira. 

as afinidades surgiam por eleições particulares, ditadas pela nossa maneira de ver, sentir e nos 
manifestar artisticamente. Algumas coincidências nos surpreendiam. Nessa mesma época, o 
compositor argentino Eduardo Bértola nos informou que o coreógrafo alemão Oscar Schlemmer, da 
Bauhaus, já tinha levado para o palco em 1920 uma idéia muito parecida com a nossa, transportando 
as cores de Mondrian para grandes cubos que também eram manipulados por bailarinos usando 
máscaras e bastões brancos como os nossos. Até então nunca tínhamos ouvido falar desse coreógrafo. 
A Bauhaus foi uma escola alemã de meados do século XX (1919 a 1933), que congregou importantes 
criadores de vanguarda, e com suas propostas inovadoras fixou algumas diretrizes estéticas que 
iriam prevalecer em todo o mundo a partir de então. Outra pessoa do público me perguntou se eu 
tinha me inspirado no encenador americano Bob Wilson, uma vez que em Domingo de Sol os atores 


faziam movimentos muito lentos e repetidos. Mas, também ele, eu não conhecia naquela época. 


“Nas peças dele as pessoas movem-se como se estivessem num mundo submarino”. 


Inês Somellera, atriz mexicana, Jornal “Estado de São Paulo” (10/07/1999) 


À exceção de “Biografia” (1983), que foi inspirada em Ferreira Gullar, e “Bê-a-bá BRASIL” (2007), em Tar- 
sila do Amaral, você vem tomando como referência para as suas montagens artistas estrangeiros. Como vem 
sendo a sua relação com a arte explicitamente brasileira? 


Acho que essas referências estrangeiras são, na verdade, universais; valem para o mundo inteiro; 
mas confesso que eu me questionava sobre elas. Quando comecei a sair do Brasil (1991) e participar 
de festivais internacionais, percebi que essas referências eram pretextos para transcriações que 
nunca chegaram a trair um olhar genuinamente brasileiro. À platéia e os críticos de outros países 
se expressavam muito claramente a esse respeito: Isto é o Brasil; mágico, criativo, sensual... Hoje, 
sobretudo quando as fronteiras entre as culturas estão escancaradas, há uma tendência de absor- 
ção natural dessas informações e estímulos, pautada nas escolhas do criador e na sua relação com 
a realidade. Na construção da nossa linguagem multimeios, o que buscamos em primeiro lugar é o 
aprimoramento de uma identidade que afirme nossa maneira própria de ver e de nos expressar. 


ops tem aluna adentinsação Copecialcom Esse esmetádnlos O ESPETÁCULO TERMINAVA COM UMA REFERÊNCIA AO QUADRO 'BRANCO SOBRE BRANCO” (1918), 


UMA PROPOSTA RADICAL DE MALEVITCH. 
Gosto muito desse espetáculo, sobretudo pela sua plasticidade e pela radicalidade de sua temática. 


Domingo de Sol marca também o momento em que resolvi abandonar o palco e assumir a função de 
diretora. 


AB 


AS CORES DE MONDRIAN SALTARAM DOS GUARDA-CHUVAS PARA AS PLACAS QUE 
ERAM MANIPULADAS PELOS ATORES NUM JOGO DE MÚLTIPLAS COMBINAÇÕES. 


A CENA INICIAL CORRESPONDIA A UMA ILUSTRAÇÃO DO QUADRO DE GEORGES SEURAT “UM DOMINGO À 
TARDE NA ILHA DA GRANDE JATTE”. 
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Em 19686, depois de Domingo de Sol, marcado pela contenção e pelo rigor de um cenário manipulado 
com extrema precisão, resolvemos pesquisar o movimento Kitsch como referência para a montagem 
do novo espetáculo: Decifra-me que eu te devoro (1986). Queríamos refletir sobre a decadência dos mitos 
e heróis do passado, substituídos pela proliferação de novos mitos e heróis que surgiram no século 
XX, amplamente difundidos com o progresso da tecnologia, podendo então ser reproduzidos em série 
nas revistas em quadrinhos, nas telas de TV, no cinema e em imagens de vídeo. Favorecidos por uma 


época caracterizada pela comunicação de massa, esses novos mitos e heróis passam a representar uma 
ideologia fortemente reforçada por uma infra-estrutura de apoio constituída por emblemas, pôsteres 
e uma série de adereços de caráter simbólico. 


Paralelamente, o que nos estimulou no movimento Kitsch foi o seu caráter desmistificador, o seu gos- 
to pela antitranscendência, pela democratização da cultura, pela reaproximação do mito ao homem 
comum. O Kitsch surgia como uma atitude antiarte em favor da arte do cotidiano, da arte ao alcance de 
todos, tendo na febre desenfreada do consumo um aliado poderoso. A temática do cotidiano sintetiza- 
da no movimento Kitsch nos interessava muito e vinha num momento em que a modernidade avançava 
ea televisão ampliava cada vez mais o seu espaço, difundindo idéias e manipulando informações em 
larga escala. Buscamos na irreverência um tratamento para essa temática e investimos num espírito 
lúdico que se manifestou, inclusive, na escolha do título do espetáculo: Decifra-me que eu te devoro ba- 
nalizava o próprio enigma da Esfinge, com toda a sua complexidade e o seu caráter existencialista. 


Deuses e heróis do passado, presente e futuro, diluídos em seu perfil histórico, desmistificados, com- 
primidos num espaço-tempo kitsch, emprestam seus poderes supremos, saltando das revistas em 
quadrinhos para as telas de TV. Circulam em miniaturas, chaveiros, calendários, cinzeiros, nomeiam 
bares, restaurantes, produtos de limpeza, cosméticos, comestíveis, ou são peças de decoração, vale- 
brindes, souvenirs, compondo um mosaico cultural de feições inteiramente novas. Saídos de seu con- 
texto, esses deuses e heróis perderam toda a sua dramaticidade. Travestidos em novas roupagens, suas 
questões metafísicas caíram no vazio. Quebradas as fronteiras espaciais e temporais, esses heróis e 
divindades servem hoje à mística do consumo. 


O lúcido Apolo. A que Deus, homem, herói destina-se a coroa de latão. 
(Cantos de Ezra Pound) 


ROTEIRO 

O roteiro — fragmentado, sujeito à quebra da lógica, à atemporalidade, ao acaso e à determinação — 
prestava-se a inúmeras possibilidades de combinação de som, movimento e texto. Dividido em três 
partes, seguia os moldes de uma composição musical de estrutura binária, constituída de elementos 
fixos e móveis para representar os vários rituais e formas de luta pelo poder: Tema — Nascimento do 
herói; Subtema — À vida e a morte na disputa do poder; Contratema — À caricatura do herói. As três 
partes articulavam-se com um jogo de cinco números, cada qual com o seu significado próprio. Gra- 
ficamente essa idéia foi transferida para o programa em formato de uma mandala circundada por esta 
frase: Nec spe nec metu (nem esperança, nem temor). 


PARTICULARIDADES DA MONTAGEM 
Decifra-me que eu te devoro tem como particularidade a diversidade e a multiplicidade de informações 
cênicas elaboradas sob a ótica do Kitsch. Como consequência, trouxemos para a cena uma série de 
figurinos e adereços que compreendiam máscaras, chapéus, roupas coloridas, capas e ainda bichos 
como um pinto, um peixe dentro de um aquário que era projetado numa tela com um efeito especial 
de luz, uma mesa de mágico e diversos instrumentos musicais, entre eles um violoncelo e um piano 
de cauda. 


Composta por José Julião Júnior para violoncelo, voz, percussão e piano preparado, a música era to- 
cada ao vivo. Usávamos também instrumentos não-convencionais criados por Carlos Magno, inte- 
grante do Crupo, e outras fontes sonoras vindas de objetos diversificados como brinquedos de cri- 
ança, balão de aniversário, flauta de êmbolo, corneta de plástico, pato de borracha e outros objetos 
quase insignificantes, dos quais tirávamos sons intencionalmente precários. Juntava-se a eles uma 
sirene acoplada a um sistema de manivela que era acionada em cena. Toda essa trama sonora resulta- 
va num clima irreverente, lúdico e divertido. Num determinado momento esses instrumentos toca- 
vam o tema inicial de 4 Pequena Serenata Noturna de Mozart, que se resolvia nas primeiras cadências 
do Hino Nacional Brasileiro, executado numa flauta de êmbolo. 


O texto fragmentado compunha-se de citações, poemas ou falas avulsas que atendiam às caracterís- 
ticas de cada personagem, mas não havia diálogos. Permanecia a mesma intenção irreverente, o que 
possibilitava uma desconexão entre a fala do personagem e o conteúdo transmitido. Assim, o buro- 
crata lia ao microfone uma receita de peixe assado como se defendesse uma causa importante: 


Peixe assado à Mme. Pompadour 

Temperam-se as 4 pescadinhas com sal e limão e deixa-as por algum tempo no tempero, para tomar 
gosto. Uma picadinha de açúcar é sempre a alma do negócio. 

Prepara-se o seguinte recheio: passa-se na máquina !/2 kg de camarões crus, põe-se dentro de uma 
panela !/2 xícara de azeite doce...etc. 


Os personagens, caracterizados cada qual dentro de seuuniverso específico, exerciam múltiplas fun- 
ções, transitando por todo o espaço cênico, que extrapolava o formato de uma semi-arena e interferia 
diretamente na platéia. No mesmo palco conviviam um jogador de futebol vestido com o uniforme 
da seleção brasileira da época (1976); um mágico de cartola; um super-herói; um soldado romano 
usando um capacete dourado com asas laterais; a deusa Jano, com uma máscara de dupla face; um anjo 
com asas; uma pianista com roupa íntima, chapéu futurista, casaco masculino e sapatos de salto; e 
uma cantora com unhas enormes, vestida para um show. Os heróis eram facilmente ludibriados, e o 
mágico tirava da cartola coisas inusitadas como um patinho ou um ovo cozido que ele comia em cena. 
O super-homem disputava um peixe assado com o mágico e fazia um brinde ao deus Baco tomando 
coca-cola numa taça olímpica. 


56 


“Um super-homem vulnerável não apenas à criptonita, mas a todas as vulnerabilidades humanas, 
perdido, brochável diluído, nem super nem anti-super; comum, um mágico Mandrake que é 
enganado pela própria mágica. Uma deusa Minerva, cuja única virtude nada tem de divina: concorre 
com marcas de sabão em pó. E mais um burocrata, outros deuses e super-heróis sem qualquer 
poder, descartáveis, usados e abusados pela sociedade de consumo. O consumido, consumado ato 
do herói enlatado desmistificado, o mito exposto, vendido pelo reembolso postal como se a própria 
felicidade fosse possível.” 

Marcelo Procópio, crítica no jornal “Estado de Minas” (10/08/1986) 


CURIOSIDADE 

Na estréia do espetáculo, fizemos uma performance no saguão do teatro. Era época da Copa do 
Mundo, e o Brasil tinha perdido. O País estava triste. Um personagem usando capa e cartola preta 
ficava assentado do lado de fora, chorando sem parar, com uma penca de banana-ouro na mão. Ele 
chegava a comer sete a oito bananas, de acordo com a presença do público. No espetáculo esse mes- 
mo personagem fazia o mágico que comia dois ovos (sem sal) em cena. Era uma overdose de comida. 
Junto dele, em cima de uma escada, um soldado romano com máscara dourada e toga preta furava 
umalata velha pendurada no teto comuma furadeira elétrica. Era esse o único som da performance. 
Outro personagem, vestido como jogador de futebol, com uniforme da seleção brasileira, bordava 
num bastidor manual, enquanto que, ao seu lado, o quarto personagem lia uma revista pornográ- 
fica. Na entrada do teatro, assentado impedindo a entrada do público, ficava um outro personagem: 
ele tinha o rosto todo coberto por um pano preto com apenas um pequeno furo para um cigarro 
que ele mantinha aceso; nas mãos, segurava uma caixa preta como se fosse muito preciosa. Entre 
o público havia crianças que tentavam arrancar essa caixa de sua mão e o ator, que dizia que não 
gostava de crianças, naquele momento tinha que se submeter a elas pois ele não podia falar, ver ou 
movimentar-se! Eram os desafios aos quais nos prestávamos naquela época. Não havia nenhuma 
conexão entre esses personagens, mas o público permanecia em pé, olhando e se divertindo com 
essa cena onde nada acontecia. 
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ENTREVISTA 


Parece que “Decifra-me” era muito divertido. Como nasceu essa idéia? 


Era mesmo muito divertido; aliás, já nasceu divertido. A idéia surgiu quando apresentamos uma 
cena em um evento que se chamava MAAV, na Fundação de Educação Artística. O personagem cen- 
tral era um Super-Homem representado um ator muito magro, que, vestido a caráter, era seduzido 
por uma bailarina que dançava sensualmente e fumava ao mesmo tempo. Enquanto ela se aproxi- 
mava do Super-Homem, ele ia soprando um balão, e no momento que este estava bem cheio, ela o 
estourava com a ponta do cigarro. Era uma metáfora de um processo evolutivo para se chegar ao or- 
gasmo. Isso deveria se repetir cinco vezes seguidas, pois afinal de contas ele era um Super-Homem. 
No momento do clímax, todos em uníssono davam gritinhos prolongados, comemorando a situa- 
ção. Na sexta vez, no entanto, ele soprava o balão, mas este permanecia totalmente murcho. Era a 
derrota do Super-Homem que brochava e — totalmente frustrado — era jogado para fora do palco pela 
bailarina enfurecida. 


Você disse “todos”. Quem mais entrava em cena? 


Atores, músicos, mulheres e homens; estes tocavam vestidos com roupa íntima feminina, maqui- 
lados como mulher: batom vermelho, sombra azul, blush e olhos muito pintados. Enquanto a can- 
tora cantava, ela ia tirando lentamente as meias finas, uma de cada vez, num total de seis pares su- 
perpostos, cada par de uma cor, e que serviriam a cada uma das seis abordagens da bailarina. Ela 
cantava improvisando sobre um poema de T. S. Elliot, Loveliness a leaffalls, que modificamos para 
Loneliness a leaffalls, trocando apenas uma letra, o que modificou totalmente o sentido do verso. 


Que tipo de música vocês tocavam? 


Eu fiz uma partitura só de números para o Grupo, assinalando os tempos e os momentos em que 
tocariam duos, trios e tuttis juntos, mas todos improvisavam sobre uma mesma série de notas pre- 
viamente escolhidas, para favorecer o clima da cena. Além de um violoncelo e um piano de cau- 
da tocado nas teclas e nas cordas, nas quais introduzíamos papéis ou pequenos objetos que lhes 
alteravam o som, os outros instrumentos musicais eram alternativos, criados por Carlos Magno, 
que na época integrava o Grupo. 


Você se referiu ao MAAV. O que é isso? 


MAAV quer dizer Museu de Arte Viva. Queríamos sair do formato de um concerto convencional, 
que contrariava a idéia de uma exaltação do passado, favorecendo o presente. A Fundação de Educa- 
ção Artística dava amplo apoio e cobertura para esses eventos. Berenice Menegale participou de um 
deles. Vestida com um longo preto, inaugurou a praça e o chafariz da Fundação. Era, na verdade, um 
canteiro de horta cheio de couves, e, o chafariz, uma mangueira velha de borracha que abríamos de 
repente, jogando água em todos os presentes. O discurso era muito mallido em cima de uma escada, 
pouco interessante e demorado. 


Isso foi feito pelo Oficcina Multimédia? 


Sim. Pelo Multimédia e o Mandioca com Rim que era um grupo com três integrantes: Paulo 
Santos (do UAKTT), Estevão Machado (artista plástico) e eu. Não ensaiávamos; nós nos encontráva- 
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mos numa mercearia, onde combinávamos o que faríamos; não fazíamos nenhuma divulgação do 
evento; era uma proposta nossa, única, que não seguia nenhum padrão. O evento ocupava todos os 
cômodos da Fundação, e as cenas aconteciam simultaneamente, para que alguns pudessem vê-las e 
outros não. Durava de cinco a seis horas e era apresentado uma única vez. Tínhamos um público que 
vinha até de Brasília e do Espírito Santo, porque as notícias corriam; era uma novidade. O MAAV 
teve quatro edições (entre os anos de 1985 e 1987), depois acabou, mas não havia nenhuma intenção 
de continuidade mesmo. 


Como eram as propostas do MA AV? Artes plásticas, música, dança? 


Envolviam todas as áreas e se aproximavam mais de uma instalação com vários procedimentos. 
O quadro do Super-Homem, por exemplo, que deu origem ao espetáculo Decifra-me, começava no 
palco. Depois esse Super-Homem seria encontrado numa sala, diante de um belo peixe assado, 
mas totalmente inapetente e triste, ouvindo uma música igualmente triste e romântica. As pes- 
soas se aproximavam dele — uns riam, outros o convidavam para dançar. Ele apenas ficava parado, 
mudo, ouvindo música, sem comer, diante do prato de peixe e uma garrafa de vinho, chorando. Era 
engraçado, mas comovia, e as pessoas interagiam sempre. Todo o espaço da Fundação era alterado: 
a cozinha virava biblioteca, e dentro do forno e da geladeira colocávamos livros. 


Vocês têm registro disso? 


Nenhum. Vamos fazer um livro para descrever todas as atividades que desenvolvíamos paralela- 
mente ao Grupo Oficcina Multimédia e que não foram registradas, tendo atingido apenas um grupo 
pequeno de pessoas. Foram trabalhos muito instigantes e funcionavam como nosso laboratório de 


experimentações ao vivo. 


NEM ESPERANÇA 
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O espetáculo Quantum (1987) teve como referencial o jogo de Tangram, um quebra-cabeça chinês 
antigo, cujo nome significa sete tábuas da sabedoria. É formado de um quadrado decomposto 


em sete figuras geométricas: cinco triângulos, um quadrado e um paralelogramo. Com essas 

1 figuras é possível montar um número quase infinito de imagens. Inspirado no Tangram, esse 
espetáculo compreende um vasto repertório de dados que não constituem uma história, nem pr (a) , 
personagens, nem ilustração de cenas, e os motivos dramáticos estão mais próximos de idéias 


ou motivos musicais sujeitos a fragmentação. Como num poema concreto, a dinâmica se esta- 
belecia nas múltiplas revelações desses mesmos dados, representados em sons vocais e instru- 


VOZ-VOZES 

LUZ 
SOM 
SOLO 


mentais ao vivo e em fita magnética, gestos, movimentos, coreografias. Toda essa composição 
, AM era simetricamente distribuída no palco como em um tabuleiro de xadrez. 


“Belas experimentações num espetáculo sonoro! Nesta montagem, a estrutura se desenvolve através 


de um jogo de combinações de várias informações sonoras e visuais... se justapondo num contínuo 
contraponto do material expressivo, sobre uma estrutura dramática, sem que haja descrição ou 
ilustração de uma narrativa.” 

Jornal “Tribuna de Minas” (05/12/1987) 


A encenação foi pensada como um jogo de esconde-esconde, e os motivos cênicos e sonoros 
surgiam em visões fragmentadas que apareciam e desapareciam atrás de grandes placas de 


metal manipuladas pelos atores. O aspecto lúdico era reforçado pela própria estrutura da peça 
como um todo. Uma vez que não obedecia a uma lógica discursiva linear, o espetáculo permitia 
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um roteiro também móvel, cheio de surpresas, estimulando a percepção do público e tornando 
o espectador um cúmplice da proposta. Ao inserir um aspecto lúdico, queríamos também sur- 
preender continuamente o espectador e incentivá-lo a participar do jogo. 


“O brincar com o aparecer/desaparecer cria em mim uma expectativa mágica de estabelecer relações 


e descobrir-me nelas.” 


há º É e Depoimento de Eugênio Tadeu Pereira, ator-musicista integrante do Grupo. 


O título Quantum, designando quantia, era adequado à proposta do espetáculo e podia represen- 
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PARTICULARIDADES DA MONTAGEM 


O cenário era composto por dois bancos e três grandes placas de alumínio móveis, cuja função era 
trazer à cena— outirar dela — o ator, o músico ou o instrumentista. 


O palco foi dividido em três zonas paralelas: frente, meio e fundo. Essas três regiões delimitavam 
o percurso das placas de metal, que entravam e saíam de cena como se andassem sozinhas. Isso 
porque o ator que carregava a placa colocava-se atrás dela e portanto não era visto. O outro, que 
seria deixado na cena, vinha junto. Quando a placa passava diante da platéia, este ator permanecia 
no palco, ficando à vista em local pré-determinado, e, como num passe de mágica, ele já aparecia 
se movimentando, tocando ou dançando. Essa mesma placa poderia tirar o ator da cena num mo- 
vimento contrário, ou seja, quando a placa deslizava na sua frente, ele ia junto, caminhando por 
detrás dela. Esse procedimento servia para deixar ou tirar um ou dois atores do palco. 


Às vezes utilizava-se um dos banquinhos para a cantora, que poderia surgir de pé em cima dele, 
cantando, ou para o violoncelista que, assentado, tocaria seu instrumento; ou para as duas bailari- 
nas. Pautadas no elemento surpresa, essas aparições eram como visões súbitas a se revelarem para 
o público. 


Aidéia era destacar o esvaziamento do palco quando os atores eram retirados e promover a sua ocu- 
pação com o surgimento deles, sem que nada justificasse a sua presença ou ausência. 


As placas poderiam também entrar simultaneamente no palco para estabelecer um jogo entre elas, 
atravessando-o ao fundo, ao meio, à frente, sem que ninguém aparecesse ou sumisse de cena. Elas 
já tinham em si mesmas uma plasticidade que reforçávamos com esse jogo de combinações. Em al- 
guns momentos permaneciam paradas, como uma escultura metálica dialogando com a luz e o som 
do espetáculo. 


As coreografias foram inspiradas em imagens e gestos do cotidiano, diluídos em movimentos se- 
quenciais de solo e duos, sem que a sua origem fosse identificada. Juntava-se a essa coreografia o 
som vocal da cantora solando ou dialogando com o instrumentista, com a fita magnética ou com as 
bailarinas, que também emitiam sons enquanto dançavam. 


“Eu danço nesse espetáculo sem obedecer a uma coreografia rígida, e, sim, subordinada a 
determinada dinâmica, imagem e clima, trabalhando em cima disso a dramaticidade da fala.” 
Depoimento de Mônica Ribeiro, atriz-bailarina integrante do Grupo. 


A música do espetáculo, composta por José Julião Júnior, tinha como referência a fala com suas 
sutilezas tímbricas, rítmicas e melódicas. Destacava-se a pesquisa vocal da cantora Conceição 
Nicolau, um dos elementos-chave da montagem. 


“Partindo da pesquisa de sons vocais onde as possibilidades tímbricas são infinitas, o material foi 
escolhido e trabalhado como suporte dentro de uma estruturação.” 
Depoimento de Conceição Nicolau, atriz- musicista integrante do Grupo. 


Ancorada em sua pesquisa musical, ela ora cantava ora emitia sons vocais mais próximos do ruí- 


do musical, num diálogo contínuo com o violoncelo tocado ao vivo, com a música em off e com as 
bailarinas. 
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O texto tinha também uma função musical nesse espetáculo. Desprovido de qualquer sentido lógi- 
co, eraum dos componentes do jogo cênico. 


“As palavras surgem como uma mescla de sons e ruídos, desprovidos de qualquer significado, 
articuladas enquanto material expressivo. Os instrumentos repetem a mesma intenção, resultando 
desta perspectiva o todo musical da peça.” 

Jornal “Tribuna de Minas” (05/12/1987) 


Na cena, o músico José Julião Júnior, enquanto tocava violoncelo, estabelecia uma relação com a 
coreografia executada pela atriz-bailarina Mônica Ribeiro. Juntos recitavam o poema 4 Encantação 
Pelo Riso, de Vélimir Khlébnikov (1885-1922) num jogo de palavras que se adequava à proposta de 
valorizar os diálogos sonoros e as afinidades entre a música e a dança: 


Ride, ridentes! 
Derride, derridentes! 


Risonhai aos risos, rimente risandai! 


fel 


CURIOSIDADE 

As três placas que usamos no espetáculo eram de metal, dessas que se usam como telhados. Re- 
forçamos a parte de trás e a parte de baixo delas com uma régua de metal e feltro, para permitir e 
facilitar o seu deslizamento no palco. Como eram movimentadas muito lentamente, o espectador 
acreditava que fossem muito pesadas e de difícil manipulação. No entanto, uma pessoa sozinha 
conseguia movimentar qualquer uma sem dificuldade. Em compensação, nos espetáculos mon- 
tados a partir de Zaac & Zenoel (1998) o cenário e demais adereços cênicos seriam mesmo pesadís- 
simos, e sua manipulação muito difícil; mas como tudo acontecia muito rapidamente, criava-se a 
ilusão de facilidade. 


AS PLACAS DE METAL UTILIZADAS EM 'QUANTUM' RETORNAM NO CENÁRIO DE 'BÊ-A-BÁ 
BRASIL (2007). 
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ENTREVISTA 


Parece que “Quantum”, apesar de certa dureza, era muito mágico, não? 


Sim, porque contrapondo aqueles motivos, que eram fragmentos de dança e voz, sem personagens, 
havia a questão dos atores que desapareciam detrás das placas, e isso era mágico por si só; emocio- 
nante! Esse efeito eu vi na rua, quando eu conversava com uma pessoa à distância, e, de repente, 
passouum ônibus. Ela entrou dentro dele e... sumiu! Essa foi a origem desse jogo de aparecer e de- 
saparecer usado na montagem. Ele surgiu da observação do cotidiano, da rua mesmo. 


O que mais lhe agradava em “Quantum”? 


Nossa pesquisa, que caminhava em todas as direções: estava presente nos movimentos, nos tim- 
bres vocais e instrumentais, na encenação dos músicos ao vivo, e, sobretudo, na luz. 


O que tinha de especial na luz? 


No início do espetáculo a cantora — toda de preto — ficava em pé em cima de um banquinho no fundo 
do palco, com a cabeça bem inclinada para trás. Não se via seu rosto. Nas mãos ela segurava uma 
lanterna que iluminava apenas o seu pescoço. O palco ficava todo escuro, e a única coisa que se via 
era aquela forma iluminada de um pescoço que se mexia para cima e para baixo quando a cantora 
começava a emitir seus ruídos guturais. Ninguém conseguia decifrar o que era aquilo. Era fasci- 
nante. 


Muito interessante também era o efeito da luz incidindo sobre as placas de metal: como elas incli- 
navam-se para frente e para trás, mexiam em todas as direções, tinha-se a impressão de que a luz 
era móvel e andava sobre elas, e que a iluminação era muito complexa. Mas esse efeito era produzi- 
do apenas pelo movimento das placas, e a luz era fixa. Essas placas voltariam a ser usadas em 2007, 
no espetáculo Bê-a-bá BRASIL, cuja proposta era resgatar a memória dos espetáculos realizados até 
então. 


“Quantum” (1987) veio depois de “Decifra-me que eu te devoro” (1986). Existe uma relação entre esses dois 
espetáculos? 


A relação é de total oposição. Em Decifra-me que eu te devoro havia uma explosão de materiais, de 
personagens coloridos, de humor; era o Kitsch zombando dos deuses e heróis decadentes; valia tudo 
na encenação. Quantum foi um espetáculo cerebral, enxuto, sóbrio, contido. Depois dele montamos 
Sétima Lua (1988), extremamente lírico, que resultou numa homenagem à poesia. 


FICHA TÉCNICA 

DIREÇÃO E ROTEIRO: Ione de Medeiros | ELENCO: Conceição Nicolau, Mônica Ribeiro, José Julião 
Júnior, Freda Costa e Eugênio Tadeu Pereira | PREPARAÇÃO CORPORAL: Mônica Ribeiro e Freda 
Costa | DIREÇÃO MUSICAL: José Julião Júnior | GRAVAÇÃO: Conceição Nicolau (VOZ), Ione de 
Medeiros (PERCUSSÃO), José Julião Júnior (VIOLONCELO, VOZ e PERCUSSÃO), Mônica Ribeiro 
(VOZ), Maria Clara Jost de Morais (CLARINETE), Eugênio Tadeu Pereira (VOZ e PERCUSSÃO) | 
SUPORTE MATERIAL CÊNICO: Carlos Magno | ILUMINAÇÃO: Manuela Rebouças e Ione de 
Medeiros | PROGRAMAÇÃO VISUAL: Silvana Hélio Lodi. 


NO INÍCIO DO ESPETÁCULO O PALCO FICAVA TODO ESCURO, E A ÚNICA COISA QUE SE VIA ERA A FORMA 


a DA DO PESCOÇO DA ATRIZ, COMO NESTA FOTOGRAFIA DE MAN RAY. 
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Sétima lua 
À noite do sétimo dia 
Não é como as outras. 
Matsuo Bashô 


O espetáculo Sétima Lua (1988) se apoiava num hai-kai, forma poética japonesa utilizada por Matsuo 
Bashô (1644-1694), para instalar na encenação um clima de magia, mistério e um espírito lúdico. 


Segundo a lenda, esse hai-kai refere-se à história de uma princesa e um príncipe japoneses que se 
amavam desde a infância. Assim como em Romeu e Julieta, eles pertenciam a famílias inimigas. 
O destino, então, os transformou em duas estrelas, Altair e Veja, que vivem nas margens opostas 
do Rio do Céu (Via Láctea). No dia 7 do sétimo mês, ou seja, na Sétima Lua, eles se encontram na 
festa das estrelas, uma única vez durante o ano. O tema girava em torno desse encontro, e o suporte 
dramático do espetáculo era o dia precedente a esse grande momento, que se caracterizava por uma 
espera mobilizante e, ao mesmo tempo, mobilizadora. O poema de Paulo Leminski (1944-1989) Ali, 
recitado em cena, reforçava a temática e a encenação do espetáculo. Leminski desenvolveu nesse 
poema um jogo de palavras espelhadas, similar às brincadeiras carrollianas, dando voltas em torno 
da palavra “sexta-feira” e do nome “Alice” (de Através do espelho e o que Alice encontrou lá — Lewis 
Carroll, 1832-1898). Com elas, Leminski adentrou-se no universo do não-sentido. 


ali 

só 

ali 

se 

eles 

se alice 

ali se visse 
quanto alice viu 
e não disse 

se ali 

ali se dissesse 
quanta palavra 


veio e não desce 


cesta feira 

oxalá estejam limpas 

as roupas brancas de sexta 
as roupas brancas da cesta 
oxalá teu dia de festa 

cesta cheia 

feito uma lua 


toda feita de lua cheia 


Paulo Leminski - de Caprichos & Relaxos 
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Assim, as expressões de comportamento transitavam entre calma, ansiedade, loucura, angústia, ex- 
plosões e comemorações antecipadas, num jogo de múltiplas emoções, livres de um tempo cronológi- 
co. Essas variações se manifestavam em todos os elementos que compunham o espetáculo: luz, som, 
movimento, material cênico, incluindo pequenos gestos do cotidiano, além de rituais de preparação e 
festejos comemorativos que antecediam ou se seguiam ao momento do encontro do casal. 


ROTEIRO E PARTICULARIDADES DA MONTAGEM 


Compunha o roteiro uma série de rituais feitos de gestos do cotidiano e coreografias aliadas ao uso de 
sons vocais ou instrumentais. A personagem feminina se preparava lavando os cabelos, se vestindo, 
estendendo o lençol, sempre seguida de seus acompanhantes, que lhe derramavam água na cabeça € 
ajudavam-na a trocar de roupa em cena. Outros rituais envolviam comemorações e todos dançavam 
emitindo sons com a voz ou com materiais não-convencionais como canos de pvc ou mangueiras san- 
fonadas. Um jogo com grandes balões brancos transitando entre os atores enchia o nível superior do 
palco, sugerindo uma dança de muitas luas. Criou-se uma atmosfera de lirismo, poesia e presságios, 
junto à quietude da contemplação. 


O cenário era composto de panos brancos muito leves que, colocados no teto, davam a idéia de nuvens 
suspensas. Numa das cenas um grande lençol branco estendido de um lado ao outro do palco dispen- 
sava a presença dos atores. Plasticamente esses panos dialogavam com balões também brancos, além 
de mangueiras sanfonadas, tubos de pvc e placas de metal, usados ainda como fontes sonoras ao vivo 
ou gravadas em off. Todo esse material acompanhava os atores-bailarinos em suas tensões dramáti- 
cas, performance e movimentos, e era sujeito a múltiplas possibilidades de comportamento e com- 
binações. A proposta priorizava a identidade particular de cada elemento de expressão em sua espe- 
cificidade plástica e sonora. No roteiro, esses elementos se integravam como linhas paralelas que se 
alternavam ou se justapunham e formavam um organismo cênico similar a uma partitura musical. 


Como a própria ação dramática, os personagens apareciam e desapareciam da cena de forma ines- 
perada, e se dividiam em múltiplas funções. Desvinculados de uma história linear ou de uma 
narrativa convencional, eles se subordinavam às exigências do roteiro e à elaboração dos elementos 
sonoros / plásticos / visuais, dentro de um critério de simplicidade e concisão que caracteriza o poema 
japonês. Buscamos alcançar esse objetivo com uma economia intencional do material expressivo, que 
mais sugeria do que contava ou descrevia. 


A música do espetáculo, composta por José Julião Júnior, foi elaborada a partir das mesmas fontes so- 
noras utilizadas na cena e era resultante das combinações timbrísticas, rítmicas e melódicas particu- 
lares desses materiais. A elas associavam-se a voz dos atores, o violoncelo, o clarinete e a percussão, 
além da citação de Stimmung, de Karlheinz Stockhausen (1928). As coreografias de Mônica Ribeiro e 
Freda Costa, inspiradas em gestos do cotidiano, foram elaboradas sob a perspectiva de motivos mu- 
sicais. Ao dançar, os atores-bailarinos simultaneamente usavam a voz — falando, ou produzindo sons 
mais próximos do ruído musical. O poema de Paulo Leminski, que a atriz- bailarina Mônica Ribeiro 
recitava ao vivo enquanto dançava, era a única expressão da palavra articulada com sentido no espe- 
táculo. 


CURIOSIDADE 


Sétima Lua foi apresentado apenas três vezes. Uma no V Ciclo de Música Contemporânea em BH (1988), 
outra no XX Festival de Inverno da UFMG em Poços de Caldas (1988), e a última no XXVI Festival de 
Música Nova, em São Paulo, no Espaço Três Rios (1988). 
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ENTREVISTA 


Por que esse espetáculo foi apresentado tão poucas vezes? 


Porque não gostamos de Sétima Lua. Acho que, apesar de toda a pesquisa feita, o resultado não atin- 
giu as nossas expectativas; eu, principalmente, fiquei bastante decepcionada. 


E o público, como reagiu? 


Aconteceu um fato curioso. Nós nos apresentamos no V Ciclo de Música Contemporânea, em junho 
de 1988. Quando acabou o espetáculo, fiquei tão insatisfeita que me preparei para sair logo do te- 
atro. Curiosamente, a platéia se levantou e aplaudiu de pé com muito entusiasmo! Fiquei surpresa, 
mas isso não mudou minha opinião. 


E quanto ao Grupo? Qual foi a sua reação? 


Ninguém ficou muito satisfeito, mas essa decepção nos serviu muito. Fizemos depois uma reunião 
e estabelecemos uma nova estrutura para o trabalho do Grupo. Determinamos os horários de en- 
saios, das leituras e estudos paralelos, e Mônica Ribeiro passou a coordenar a pesquisa corporal do 
Grupo. 


Então esse fracasso acabou ajudando, não foi? 


Particularmente, acho que o fracasso pode ser muito produtivo; ele nos faz rever tudo. O fato de ter- 
mos sido muito criticados quando iniciamos nossa pesquisa multimeios, fez com que sempre ques- 
tionássemos nosso trabalho. Isso não nos impediu de experimentar, de arriscar, mas acho que essa 
dúvida vem nos ajudando no esclarecimento da nossa proposta artística, e também fazendo-nos 
crescer quanto ao compromisso e responsabilidade. Até hoje, apesar dos acertos e do reconheci- 
mento de nossa pesquisa, sofremos muitas críticas. 


E depois de “Sétima Lua”? 


Curiosamente, foi depois de Sétima Lua que tivemos um encontro com James Joyce, um escritor 
complexo, difícil. Foi então que nasceu a idéia da trilogia Joyce, que se estendeu de 1989 até 1991. 
Navio-noiva e Gaivotas (1989) foi o primeiro da série. 


FICHA TÉCNICA 
DIREÇÃO E ROTEIRO: Ione de Medeiros | ELENCO: Cláudio Cordeiro, Conceição Nicolau, Mônica 
Ribeiro, Freda Costa, Paulo Jamarino | DIREÇÃO MUSICAL: José Julião Júnior | CENÁRIOS 
E ILUMINAÇÃO: Manuela Rebouças e Ione de Medeiros | CITAÇÕES: Música - Stimmung de 
Stockhausen; texto - montagem sobre poema de Paulo Leminski. 
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É "TRILOGIA JOYCE & 


Aidéia de elaborar cenicamente uma trilogia em torno do autor James Joyce surgiu em 1988, ten- 
do como referência o livro 17 Peças, do poeta Júlio Castaúon Guimarães. Para ele, a palavra peças 
significa aterfatos, ou feitos de arte elaborada sob constante vigilância, uma vez que a poesia se 
constrói de palavras e ou silêncios. No título do livro, havia a intenção do autor de juntar organi- 
camente as várias acepções dessa palavra, estabelecendo uma correlação entre elas. O gesto inicial 
transformaria o ato de criação numa luta contra a palavra e, no trânsito decisivo entre a página 
em branco, a palavra e o silêncio, se introduziria o autor. Em 17 Peças o poeta não entrava sozinho: 
nos moldes de um códice atemporal, vinha cercado de um rol paideumático de autores, de Ovídio 
a Haroldo de Campos, que, assim como ele, travaram a mesma batalha poética. Ressaltava-se, na 
obra de Guimarães, um destaque para o silêncio traduzido pelo espaço vazio, o branco abissal que 
precede o gesto criativo quando tudo está para ser feito e nada ainda foi feito. 


No nosso processo de criação, seguimos esses mesmos passos e tomamos a página em branco como 
ponto de partida. Sobre ela estaríamos elaborando um novo códice, juntando poetas, escritores 
e pensadores de todos os tempos como suporte para nossos artefatos — feitos de palavras, idéias, 
gestos, sons, movimentos —, e estabelecendo entre eles um diálogo interdisciplinar adequado às 
nossas características cênicas. Entre os vários autores trazidos pelo elenco, fui atraída por um tex- 
to do escritor irlandês, James Joyce (1882-1941). Sua obra Finnegans Wake (1939), com tradução de 
Augusto e Haroldo de Campos, compilada em forma de fragmentos reunidos sob o título Panaroma 
do Finnegans Wake, era um convite para novas descobertas, numa literatura que rompia o compro- 
misso com a lógica convencional e abria espaço para a musicalidade do texto. 


"Apobre Isa está sentada tão sentida, sentilando, etincelas uma aura descolorida, colibrisa, nenhum 
solriso fere sua auréola — Hey lass! — Por que sentilua assim tão sentida esta pueripatética i sola? 
Isolde!... 

Seu noivo se foi por fim.” 

Panaroma do Finnegans Wake, de Augusto e Haroldo de Campos 


Feita a leitura de Finnegans Wake, James Joyce, com sua aventura lingiúística instigante, se con- 
firmou como referência primordial para a primeira montagem da trilogia Joyce, à qual demos o 
nome de Navio-noiva e Gaivotas (nome extraído de um subtítulo do Livro II — O livro dos filhos de F.W.). 
Iniciados os estudos sobre esse autor, concluímos que, pela complexidade da sua obra, deveríamos 
compor uma trilogia sobre ele, prolongando a pesquisa por mais três anos. O conjunto dos três es- 
petáculos teria um enfoque triangular do universo joyciano, homem/mulher/criança, que serviria 
de suporte para toda atrama dramática/sonora/visual dos espetáculos que se seguiram. 


Em 1989 estreamos Navio-noiva e Gaivotas, e os espetáculos seguintes da trilogia foram Epifanias 
(1990) e Alicinações (1991). James Joyce estaria referenciando também alguns de nossos espetáculos 
posteriores, como Bom Dia Missislifi (1993) e BaBACHdalghara (1995), além de nos servir como es- 
tímulo para a celebração do Bloomsday, dia internacional de James Joyce, que passou então a fazer 
parte do calendário de eventos produzidos pelo Grupo Oficcina Multimédia. 


ra 


NAVIO-NOIVA E GAIVOTAS 


Encontramos na literatura de James Joyce afinidades com a forma, a musicalidade e a proposta de 
reinstauração da gênese, além da mutação da linguagem, o que nos serviria como estímulo para 
experimentações na montagem de Navio-noiva e Gaivotas (1989). Das artes plásticas, buscamos no 
Movimento Expressionista do início do século XX o gesto expressivo conduzindo a criação a formas 
extremas, num transbordamento espontâneo de emoções. Entre os expressionistas, escolhemos 
Edvard Munch, reproduzindo em cena o quadro Ogrito (1893), uma das manifestações mais veementes 
da expressão oral como símbolo deumaurgência criativa, e que seria projetado sob a forma deimagem 
de slide se justapondo à performance ilustrativa dos atores no palco. 


“Este livro de Joyce agora adaptado para o palco com liberdade criativa, rompe algumas fronteiras 
da pesquisa de linguagens expressivas, constituindo-se em nutriente necessário ao teatro, arte em 
constante mutação, capaz de absorver e reprocessar diferentes modalidades artísticas.” 

Oreste Spadoni, no jornal “Correio Brasiliense” (12/08/1989) 


Navio-noiva e Gaivotas tem no homem (Adão, Ulisses, HCE), com suas alternâncias de ascensão e 
queda, o ponto de tensão do espetáculo. Sob o ponto de vista dramático, as palavras NAVIO, NOI- 
VA e GAIVOTAS explicavam a temática e a atmosfera da trama. À palavra Navio era uma alusão ao 
deslocamento, às descobertas e explorações no sentido amplo, tendo em Ulisses um herói navega- 
dor de significado abrangente. Simbolicamente continha os elementos água e fogo, juntos determi- 
nando continuidade e chama na busca de determinado objetivo. Noiva, por sua vez, definia a relação 
homem/mulher na busca de um ideal de estabilidade, fidelidade amorosa e permanência, e a figura 
de Penélope (Eva /Ana Lívia Plurabelle, de Finnegans Wake, 1939, de James Joyce) surgia como sím- 
bolo da eterna sedução feminina. O elemento terra determinava relações ancestrais do ser humano 
nos ciclos de fecundação e na busca da realização emocional tomada num sentido amplo. A palavra 
Gaivotas sugeria o universo da transcendência, simbolizada, por associação, ao elemento ar, pro- 
pondo-se, com isso, a percepção do impalpável nos sonhos do homem na sua busca incessante pela 
quebra das barreiras do tempo e do espaço. 


Os simbolismos sustentavam as ações dos personagens agindo sob constante tensão provocada por 
antagonismos mutuamente complementares. Seguimos as regras de um jogo cênico pré-determi- 
nado para falar do macho e da fêmea, do velho e do novo, do ódio e do amor, do cômico e do sério, da 
ascensão e queda do ser humano, dos ciclos de morte e vida e seus mistérios. Inserimos no roteiro 
o fragmento 11 de Finnegans Wake, ilustrando-o com a presença dos músicos do Grupo Experimental 
de Música de Câmara da FEA e dos atores-bailarinos do GOM. Juntos, tratavam da temática afetiva 
homem/mulher para falar da espera e da frustração amorosa. Navio-noiva e Gaivotas trazia também 
no próprio título a proposta de um jogo de repetição de vogais intercaladas com a letra V, onde o im 
é começo, o que se repetiria na estrutura do espetáculo: AIO-OIA-AIO A. O espetáculo iniciava-se 
com uma noiva de branco entrando no palco logo após o momento em que as escadas começavam a 
girar. Sentada no último degrau de uma escada muito grande, ela assumia proporções agigantadas no 
sentido vertical. No final do espetáculo, a noiva-viúva voltaria vestida de preto e ocuparia 0 espaço no 
sentido horizontal do palco, com apoio de véus pretos e escadas colocadas nas laterais. 


“...mostra personagens vestidos de preto, quase carpideiras; expectativas múltiplas; situações 
grotescas; uma bicicleta sonora de Marco Antônio Cuimarães,... a figura sentida-sentada quase- 
Frankenstein sai da catalepsia; há erupções; congraçamento e de repente inadvertidamente uma outra 
figura de preto ocupando o lugar central do inanimado todos olham; fim. Integração perfeita.” 
Ernest Widmer - VI Ciclo de Música Contemporânea (11/07/1989) 
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PARTICULARIDADES DA MONTAGEM 


O espetáculo foi estruturado sob o enfoque de flashes, módulos e peças correspondendo a 
interferências cênicas (gestos, luz, movimento, imagem, ação dramática) com tempos variáveis. 


O material cênico compreendia três escadas muito altas e cinco cadeiras de espaldar alto com 
rodinhas, numa proposta de priorizar linhas verticais e horizontais se movendo no espaço, nos 
moldes do deslocamento de um navio sobre as águas do mar. Esse material quebrava o estatismo 
cenográfico e criava para cada cena um ambiente específico. 


O quadro O grito, de Munch, projetado em slide em preto-e-branco sofria a interferência da pro- 
jeção, que sobrepunha sobre ele quadrados coloridos, numa alusão simbólica às figuras femininas 
de James Joyce e às sete cores do arco-íris. 


A música original, composta e executada pelos músicos e compositores Rogério Vasconcelos 
Barbosa, José Julião Júnior e Guilherme Paoliello, era gravada em fita magnética ou executada 
ao vivo pelo Grupo Experimental de Música de Câmara da FEA. A voz da atriz-cantora Conceição 
Nicolau seria utilizada com destaque na composição musical e nos textos, cuja interpretação 
oscilaria entre a voz falada e cantada, interpretada como um sprechgesang peculiar da música erudita 
contemporânea. Sucessões, encadeamentos e superposições de timbres e sonoridades acentuadas 
e formalmente contrastantes, interagiam com a cena de diversas maneiras. A fonte sonora 
compreendia instrumentos convencionais como clarinete, violino, violoncelo, violão, e fontes não- 
convencionais como a bicicleta sonora preparada por Marco Antônio Guimarães (criador do grupo 
instrumental Uakti). Mais uma vez fazíamos uma homenagem ao compositor John Cage, juntamente 
com Marcel Duchamp, ícones de um novo pensamento artístico. 


O texto resultou numa colagem de autores de diversas épocas e linguagens poéticas, como James 
Joyce — fragmentos de Finnegans Wake, o nº. 5 (em off, trabalhado musicalmente), além dos nº. 6, 


nº.7, nº.8, nº.1, nº.16. 


Ana? Ana foi, Lívia é, Plurabelle será. Levante as mangas e solte a língua. E pare — ai! — de bater em 
mim quando se abaixa anágua. Sei de cor os lugares que ele costuma cacolavar, s'sujeito sujo... 


«..Fala-me, fala-me, fala-me, cam é que ela veio vedeando de dentre a sua gente o neckar que ela 
era, a diabolina! 


«mn the Dee dips a dame and the dame desires a demselle but the demselle dresses dolly and the 
dolly does a dulcy-damble. 


-«-.Palma, palma, palma, pé de anjo, pé. Lord Chuffy seraofim, carandejo Clugg é. 


A colagem compreendia também textos de William Carlos Williams, Samuel Beckett, Gertrude 
Stein e versos do século XVI, rimas populares, e The Seafarer, poema do século X considerado como 
um dos mais antigos textos da literatura anglo-saxônica, traduzido por Ezra Pound para o inglês 
moderno, que homenageia a figura do navegador e traduz toda a sua angústia e incerteza da vida em 


MM Maca MW 


Frios aflitos 

Os pés pela geada congelados. 

Granizo - seus grilhões; suspiros muitos 
Partiram do meu peito e a fome fez 
Feridas no meu brio..............ccc.. 
Nenhum teto 

Protege o navegante ao mar entregue. 

Éo que não sabe o que vai em vida mansa, 
Rico e risonho, os pés na terra estável, 
Enquanto, meio morto, mourejando, 


Eu moro em móvel mar 


“A geometria cenográfica, com predominância de linhas verticais confronta o branco e o negro, 
cores que simbolicamente ensejam uma atmosfera irreal, onde as leis de causa e efeito são abolidas 
e na qual os atores agem como se tentassem mergulhar em si mesmos, moldando seus corpos em 
convulsões que expressam a tensão do mundo interior afetada pela realidade objetiva.” 

Oreste Spadoni, no jornal “Correio Brasiliense”(12/08/1989) 


Em Navio-noiva e Gaivotas as coreografias começariam a se destacar como um processo de impro- 
visação e criação que ia sendo desenvolvido paralelamente ao todo da montagem. Nesse espetácu- 
lo, Mônica Ribeiro, Ana Lana Gastelois e Paulo Jamarino se juntariam na pesquisa desse recurso 
cênico, e sob a coordenação de Mônica Ribeiro organizariam os movimentos em duos, solos etrios, 
numa elaboração que a cada montagem se tornou mais complexa. 


CURIOSIDADES 
Craficamente o roteiro foi elaborado com uma série de signos, cada qual se referindo aos compo- 
nentes da cena. Uma bula orientava a leitura desses signos, cujo conjunto estava mais próximo de 
uma abstração musical. Isso porque o espetáculo não tinha uma história linear; o texto entrava sob 
a ótica da poesia ou da música, justapondo-se aos movimentos. Os personagens surgiam e desa- 
pareciam em cenas fragmentadas, somando-se esse todo num espetáculo imagético, para ser fil- 
trado pelos sentidos. 


BULA: ESCADA £k CADEIRA F] CAPA TJ SLIDE (E] BICICLETA MUDA É BICICLETA SONORA O MÚSICA GRAVADA 
MÚSICA AO VIVO ZU TEXTO GRAVADO TEXTO NO MICROFONE EB COR & GRANDE CAOS PEQUENO CAOS 4Mm 
DANÇA Lie. POBRE ISA. «eee NOIVA 


mar aberto. 


...e em meu batel vivi muitos embates, 
Duras marés, e ali, noites a fio, 

em vigílias sem fim fiquei, o barco 
Rodopiando entre os recifes. 
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No D dorme uma dama e a 
dama deseja uma 

donzela mas a donzela 
donaira uma dona e à 
dona desanda em 
dulcidança. De noivo 
outra vez. 

James Joyce (FW) 


um) 


Ela está esvanessendo 
como os véus do 
Diascuro, por isso não 
se pode vê-la amais. 
Mas bem sabemos como 
a Tarde arde, em tarjas e 
trevas e turvas e 
tumbas. E entre as 
sombras que Vésper 
agora usa ela há de 
encontrar um novo 

fan, triste e tasma. 

James Joyce (FW) 


ENTREVISTA 


Atrilogia Joyce marcou uma nova etapa no trabalho do GOM? 


Sim. Em primeiro lugar, porque naquele ano o Grupo regularizou os horários de ensaios aliados 
à prática de improvisação nas oficinas de criação. Intensificamos a experimentação em todo o 
processo de montagem, assim como a pesquisa, o que nos permitiu ampliar o trabalho de corpo, 
voz, rítmica corporal, enquanto paralelamente aprofundávamos a leitura de James Joyce. Foi muito 
importante o nosso encontro com Irion Nolasco, que aconteceu em 1989, quando apresentamos 
Navio-noiva e Gaivotas no II FLAAC — Festival Latino-Americano de Arte e Cultura, em Brasília. 
Nesse evento pude assistir a uma apresentação de seu grupo, que fazia uma demonstração das três 
energias essenciais para as qualidades do movimento com as quais trabalhava em sua pesquisa 
corporal. Não mantivemos nenhum contato, mas a partir daí começamos a aplicar e desenvolver 
essas energias em nosso trabalho corporal com Mônica Ribeiro, então assistente de direção e 
responsável pela preparação corporal do Grupo. 


Como o Grupo entrou em contato com aliteratura de Joyce? 


Nos anos 80 a investigação sobre a linguagem musical contemporânea na Fundação de Educação 
Artística era muito intensa. Isso nos aproximava de outras áreas comprometidas com a 
experimentação radical, entre elas a literatura de Joyce (foi um professor da FEA, Rubner de Abreu 
— em 1985 com Domingo de Sol — que nos introduziu na leitura de James Joyce), a poesia e as traduções 
dosirmãos Campos, osfilmes de Andrei Tarkovski, a dança de Pina Bausch e Graciela Figueiroa (que 
chegou em BH através da coreógrafa mineira Marilene Martins, criadora do Grupo Transforma), 
os conceitos plásticos de Marcel Duchamp, a música de John Cage, entre outros, e todas as suas 
ramificações estéticas e conceituais que repercutiram aqui no Brasil e se manifestavam em nossa 
cultura. 


Como essas referências se refletiam na criação? 


Talvez como estímulo para a investigação e a experimentação de nossa pesquisa cênica. Apresen- 
tamos o fragmento 11... 4 pobre Isa... no VI Ciclo de Música Contemporânea, um evento da Funda- 
ção de Educação Artística idealizado e coordenado pelos irmãos Paulo Sérgio (pianista) e Eduardo 
Guimarães Álvares (compositor). Era o espaço para a produção e divulgação da pesquisa sobre a 
linguagem musical contemporânea, compreendendo também a investigação sobre a música cênica. 
A Fundação de Educação Artística confirmava-se, então, como um centro de experimentação não 
só na área musical como também em outras áreas afins. Ali se realizavam cursos de Artes Plásti- 
cas, encontros de jovens compositores mineiros, de outros estados do Brasil e alguns do exterior. 
Tínhamos um café que funcionava de manhã, de tarde e de noite como um ponto de encontro para 
muitas discussões e troca de idéias. 


Então, James Joyce era o quê? O símbolo? 


Sim. De certa forma. Acho que a força criativa desse escritor era muito intensa, e é até hoje; por isso, 
esses laços foram-se estreitando, e nos serviram de suporte para outras montagens. Sua influência, 
inclusive, justifica a celebração do Bloomsday, que fazemos até hoje em sua homenagem. Procura- 
mos também, com esse evento, estimular a criação artística e o gosto pela experimentação, de uma 
forma democrática — abrimos espaço para a participação de quaisquer interessados, eliminando 
critérios convencionais como a apresentação de currículo e outros pré-requisitos. 
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Palma, palma, palma, 
pé de anjo, pé. 

Lord Chuffy seraofim, 
carandejo Clugg é. 
James Joyce (FW) 


Em Epifanias (1990) — segundo espetáculo da trilogia Joyce — a tônica foi o comportamento da mente 
feminina. Num fluxo constante de emoções, o personagem feminino oscilava entre o céue a terra 
num monólogo impulsivo, apaixonado e ininterrupto, cujo texto foi extraído de Molly Bloom, per- 
sonagem de Ulisses (1920), de James Joyce. Fundiam-se os personagens sacro/profanos da Virgem 
Maria/Eva, extrapolações de Molly Bloom e de Ana Lívia Plurabelle (Finnegans Wake-1939), sím- 
bolos de vida e morte, pecado e redenção da humanidade. Era uma proposta cênico-musical que 
incluía dança, texto, cenário e projeção de slides, sob o prisma da linguagem multimeios. 


“...Se Joyce não é fácil de ler, imagine sua transposição para o palco, num espetáculo multimídia, 
misturando música, dança e teatro. Pois o Grupo Oficcina Multimédia de Belo Horizonte não só 
ousou como repetiu a dose: o Grupo mostra, no Museu de Arte de São Paulo (MASP), “Epifanias”, 
segundo da trilogia.” 

“Jornal da Tarde”, São Paulo (09/11/1990) 


A palavra epifanias tem o sentido de revelação religiosa. Extrapolando o conceito de aparição 
divina, o espetáculo trazia à tona a voz da mulher exaltando o amor, as emoções, a graça, o pecado e 
a irreverência, concentrados na vulnerabilidade da figura feminina de Eva/Molly Bloom. Paralela- 
mente, sintetizava a busca do extraordinário, da transcendência nos pequenos fatos que compõem 
o dia-a-dia. As referências do Renascimento do século XVI, presentes no espetáculo, refletiam um 
momento histórico da humanidade, um estágio de profunda elaboração nas artes e na ciência. 


Justapondo-se a esse período e ao tema prioritário — a mulher —, inserimos na peça reflexos da era 
moderna, pautada no materialismo e no desenvolvimento tecnológico exacerbado. Erauma reflexão 
sobre o homem atual, engolido pelos “templos sagrados” do consumo e seus valores adjacentes, e 
sujeito a novos mecanismos sociais, novas dinâmicas e novos jogos de interesse. Sob essa perspec- 
tiva nosso objetivo era também questionar os novos conceitos de obra de arte. Manipulados por 
especialistas em marketing eles atendem hoje à ânsia de novidade numa sociedade cada vez mais 
faminta de bens de consumo. 


O aspecto lúdico de Epifanias prenunciava a terceira fase da trilogia Joyce, em que a criança seria a 
representação de um ideal de liberdade e plenitude. 


“.. isso não quer dizer que o espetáculo seja pesado. Ele é também bem-humorado, quando “brinca 
com nossa percepção de som, forma e movimento; faz um jogo com as palavras e trabalha os objetos 
de cena como se tivessem vida própria, proporcionando um dinamismo surpreendente que estimula 
nossa percepção auditiva e visual.” 

“Estado de Minas”, Segunda Seção (24/08/1991) 


1 - ELE NÃO FOGE, AO CONTRÁRIO, 
OMPARECE DIANTE DO TRIBUNAL. 
FOI TUDO GLÓSMICO! 
2 - COMO GLÓSMICO? 

1 - QUEM É? 


| 2 - COMO SE FOI? 


1 - ELE, COM UMA ELOQUÊNCIA INCOMPARÁVEL, 


SERROU O GALHO ONDE ESTAVA SENTADO. 
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ROTEIRO 
Personagens e situações de caráter explicitamente religioso compunham o roteiro do espetáculo. 
Os subtextos remetiam à palavra epifanias em sua acepção religiosa, a qual perpassava todo o espe- 
táculo, num diálogo irreverente com o profano. Enfim, a reflexão era sobre a condição humana, com 
suas ambivalências e contradições. Os diferentes climas da montagem representariam as contínu- 
as metamorfoses pelas quais passam o homem e a mulher em suas alternâncias entre ascensão e 
queda, redenção e culpa, vida e morte. 


Adão, arrependido, medita sobre o pecado original - O suicida 

Eva Maria Gratia Plena 

Virgo Predicanda, Virgo Potens, Rosa Mystica 

Os filhos de Adão 

Cristo, sob o poder de Pôncio Pilatos, foi crucificado, morto e sepultado. 


O Julgamento 

1— Ele não foge; ao contrário, comparece diante do tribunal. Foi tudo glósmico! 
2— Como, glósmico? 

1— Quem é? 

2— Como se foi? 

1— Ele, com uma eloquência incomparável, serrou o galho onde estava sentado. 
Ressurgiu dos mortos, subiu aos céus. 


Memórias da Terra - uma biografia 

Seu primeiro documento foi o ato do batismo 

Adão e Eva no Paraíso-rádio-novela 

«.. falo para os fãs de fábulas de radiamor, lunávidos pelo ar vulgar de estrelas de celenovela. 


A ressurreição dos mortos 


“Não é à toa que o principal objeto cênico de “Epifanias” é uma cadeira-escada, espécie de elemento 
ritualístico para a subida aos céus ou a descida aos infernos da consciência.” 
“Jornal da Tarde”, São Paulo (09/11/1990) 


Estruturada em três partes com referências distintas, a encenação quebrava as fronteiras entre o 
sagrado e o profano, e os personagens estavam livres para expressar suas emoções, suas memórias, 
sonhos e alucinações. 


“,..esse roteiro, para o espectador, é prescindível. Nessas visões mineiro-irlandesas de Ione, o que 
realmente conta são as afinidades eletivas com os textos joyceanos, usados mais como lógica do 
sentido.” 

“Jornal da Tarde”, São Paulo (09/11/1990) 


PARTICULARIDADES DA MONTAGEM 
A partir da relação com as Artes Plásticas, buscamos registrar as manifestações artísticas expres- 
sivas do século XVI, era do Renascimento. Essas informações dialogavam com o pensamento do 
século XX, marcado por uma série de rupturas desencadeadas pelo impacto de duas grandes guer- 
ras mundiais. Aarte do século XXteria absorvido essas mudanças. Quebrando as fronteiras entre as 
diversas expressões artísticas abria espaço para uma liberdade criativa que possibilitasse registrar 
a complexidade do ser humano e a sua capacidade de realizar grandes feitos, mas também grandes 
atrocidades. Não existia, no entanto, nessa montagem, a intenção de priorizar uma época ou deter- 
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minado espaço. Esses elementos receberam destaque de forma alternada ou simultânea, resultando, 
desse procedimento, um mosaico de múltiplas expressões. 


“,...Buscando a contemporaneidade como base de tudo, “Epifanias” sintetiza a proposta do Multimédia 
e ainda com uma atmosfera expressionista que deve ser muito mais sentida do que filtrada pela 
razão.” 


“Estado de Minas”, Segunda Seção (24/08/1991) 


Mantiveram-se no cenário uma escada e as cadeiras de espaldar alto utilizadas em Navio-noiva e 
Gaivotas, que também em Epifanias circulavam pelo palco de acordo com a exigência da cena e dos 
personagens. O caráter de abstração se confirmava nos manequins sem cabeça. Com roupas sun- 
tuosas, eles giravam sobre rodinhas manipulados pelos atores, numa dança fantasmagórica mais 
próxima de um sonho. 


A luz de Manuela Rebouças — que desde 1985 atuava nessa área — dialogava com os slides de Márcia 
Charnizon, que continham obras de arte recolhidas do século XII até o início do século XX e fotos 
do cotidiano. Imagens renascentistas e modernas projetadas nos slides ocupavam todo o fundo do 
palco, numa proposta de dialogar com as coreografias realizadas pelos atores-bailarinos. 


A dança poderia ser elaborada nos moldes de um videogame, com as cadeiras utilizadas como par- 
ceiras, ou coreografada num duo com um homem e uma mulher podendo se agredir e se debater até 
a exaustão. Em outro momento, entretanto, daria espaço para gestos e movimentos próprios de uma 
corte, com a presença do Grupo Experimental de Música de Câmara da FEA composto de flauta, vio- 
lino e violoncelo tocando ao vivo. 


Em solo, duos outrios, os personagens movimentavam-se de acordo com as suas obsessões: um podia 
pular corda no sentido contrário durante muito tempo, outro daria muitas voltas em círculo puxando 
uma cadeira pela corda, para depois subir nela, e saltar enforcando-se num gesto simbólico. 


Os figurinos, assim como as danças, eram refinados, condizentes com o requinte da era renascen- 
tista. 


“Em Epifanias, montagem camerística com pouco menos de uma hora de duração, a diretora mineira, 
formada em letras e musicista, faz uma apaixonada viagem pelo imaginário feminino de duas 
personagens-chave de Joyce: Molly Bloom, a emblemática figura de Ulisses, e Ana Lívia Plurabelle, 
de Finnegans Wake. Mais do que isso, no entanto, Ione de Medeiros, apoiada em apenas três atores- 
bailarinos e um trio de violino, flauta e cello, faz do espetáculo uma escancarada declaração de amor 
pela linguagem. “A gente é uma mistura de ameixa e maçã”, diz a certa altura a atriz-bailarina Mônica 
Ribeiro, como que degustando o sabor de, mais do que tudo, aliciar a linguagem.” 

“Jornal da Tarde”, São Paulo (09/11/1990) 


Musicalmente, vozes, instrumentos, sons sintetizados, ruídos diversos e citações compunham a 
trilha do espetáculo, feita pelo compositor Sérgio Freire no Centro de Pesquisa em Música Contem- 
porânea da Escola de Música da UFMG. Executada ao vivo ou em off, tinha como objetivo reforçar 
gestos, texto e dança, além da manipulação do material cênico móvel e adaptável ao todo da encena- 


ção. 


O texto extraído do monólogo de Molly Bloom podia responder às emoções do personagem feminino 
ou ilustrar de forma prosaica a cena de atrito entre um homem e uma mulher. 
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“Quando eu costumava ficar de desejo... eu vou por é minha melhor combinação e calças deixando 
ele dar uma olhada pra fazer ficar em pé vou deixar ele saber que a mulher dele foi sim foi diabo.” 
Ulisses — James Joyce 


A cor vermelha era uma referência no figurino feminino, símbolo da própria disponibilidade afe- 
tiva da personagem, exaltada na obra de Joyce e no espetáculo. Em Epifanias era a voz feminina que 
vinha à tona, explicitando um universo de emoções particulares à relação homem/mulher, assim 
como os altos e baixos da própria consciência feminina. 


CURIOSIDADE 
Insistiamos no uso de imagens em grandes proporções, e, para sugerir a idéia do movimento, uti- 
lizamos em Epifanias dois projetores de slide que produziam um efeito de fusão. O uso do vídeo era 
inviável naquela época. Só em 1998, com Zaac & Zenoel, pudemos inseri-lo em nossos espetáculos. 


ENTREVISTA 


Epifanias é o segundo espetáculo da trilogia Joyce. Como se deu essa continuidade ? 


No uso dos textos, na concepção do cenário e dos personagens, na elaboração das cenas e na idéia 
de utilizar as epifanias de Joyce para revelar uma concepção particular de uma realidade próxima. 
Gosto desta frase de Ulisses: Inelutável modalidade do visível: pelo menos isso, se não mais, pensan- 
do através dos meus olhos. Ou seja, o meu olhar é que vai construir a realidade. Aliás, essa citação foi 
usada no programa de Domingo de Sol, em 1985. 


Onde estariam tais epifanias no espetáculo? 


Na própria idéia do espetáculo e especificamente em textos colhidos do dia-a-dia, trazidos pelo 
atores, nas motivações para as coreografias, nas relações homem-mulher representadas na peça. 
Em Epifanias o ator, Eugênio Tadeu Pereira, lia ao microfone um texto autobiográfico com a imposta- 
ção de um discurso de formatura. Havia também uma intenção de brincar e ironizar. 


Por que a mulher foi o tema de “Epifanias”? 


A mulher (em Epifanias) juntamente com o homem (em Navio-noiva e Gaivotas) e a criança (em 
Alicinações) constroem uma réplica do triângulo edipiano sustentando a nossa própria trilogia. A 
mulher na obra de Joyce é, ela própria, uma epifania inspirada em Nora Barnacle, musa do autor. 


Como foi a articulação para a terceira fase da trilogia? 


Parece que cada espetáculo traz elementos a serem desenvolvidos no espetáculo seguinte. Em 
Epifanias (1990) introduzimos um caráter lúdico na encenação, que seria mais elaborado em Alici- 
nações (1991). 


FICHA TÉCNICA 
ROTEIRO E DIREÇÃO: Ione de Medeiros | ELENCO: Eugênio Paccelli, Eugênio Tadeu Pereira, 
Mônica Ribeiro | DIREÇÃO DE TEXTO: Carlos Rocha | FIGURINO: Elza Costa, Marilda Rolim 
(CONFECÇÃO), Marcelo King (BORDADO) | COMPOSIÇÃO MUSICAL: Sérgio Freire | MÚSICA: 
Cíntia Gomes Franco (VIOLINO), Felipe Amorim (FLAUTA) e João Cândido (VIOLONCELO) | ILU- 
MINAÇÃO: Manuela Rebouças | FOTOGRAFIA e MONTAGEM: Márcia Charnizon. 
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FENDAÇÃ ORE DAR AÇÃCAE TST 


ALICINAÇÕES UM e 


Alicinações (1991), terceiro espetáculo da trilogia Joyce, corresponde ao terceiro lado de um triân- 
gulo no quala criança representa um movimento de liberação simbolicamente registrado pelatotal 
entrega ao onírico, ao lúdico, à imaginação. Reforçando esse clima, buscamos em Lewis Carroll 
(criador da palavra-valise, que mais tarde seria explorada e cultuada ao extremo por Joyce em sua 
obra) a complementação dessa fantasia. No título, Alicinações, repetimos o procedimento de acoplar 
dois sentidos numa mesma palavra e referenciamos Alice (personagem infantil de Alice nos País das 
Maravilhas, de Lewis Carroll) e as alucinações de Joyce em Ulisses. 


O espetáculo se resume numa grande maratona, e o tema central é o jogo em suas múltiplas facetas. 
À maneira de Através do espelho e o que Alice encontrou lá, toda a ação dramática se desenrola num 
imaginário tabuleiro de xadrez composto de casas móveis que vão sendo montadas e desmontadas 
pelos atores-bailarinos, segundo os diferentes lances do jogo. No conjunto de regras estabelecidas 
disputa-se o poder, e o vale-tudo incorpora também a quebra de regras ou alucinações. São es- 
sas fantasias que, interferindo no fluxo das maratonas, vão recriar continuamente as fronteiras de 


tempo e espaço. 


Em Alicinações o texto e a música formam um complexo de citações que vão de James Joyce a Dalton 
Trevisan junto de trechos de ópera, além das diversas fontes sonoras trabalhadas por procedimen- 
tos eletroacústicos. 


“Alucinaciones es el nombre de esta pieza dirigida por Ione de Medeiros y en la cual este grupo 
de Teatro-Danza logra transponer la barrera del lenguaje de la mano de una técnica depurada en 
sus movimientos y de una fina y simple propuesta estética, que sirven de marco al relato de su 
história.” 

Carlos Mollejas D. — Barcelona/Especial — “El Diario de Caracas” (26/10/1992) 


Através do Espelho e o que Alice encontrou lá. Ilustração original de John Tenniel. 
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PARTICULARIDADES DA MONTAGEM 
O roteiro do espetáculo resultava numa sequência de ações dos atores-bailarinos servindo às regras 
pré-estabelecidas de jogos competitivos, jogos de entretenimento, coreografias e ilustrações de 
cenas dramáticas com personagens extraídos do Cemitério de elefantes, de Dalton Trevisan. 


Meu pai matou um porco — Cada macaco no seu galho — Os pássaros voam fora do celeiro — A lebre 
no jardim — Corra seu urso — Foge raposa — Cavalos e cavaleiro — Corrida de canguru — Centopéia 
— Sapo — Saracura — Luta de caranguejos — Pneumáticos — Raposa manca — Pinto aleijado — Cobra 
venenosa. (Relação de jogos pesquisados para cena) 


Os textos, falados ao vivo, ditavam as regras e orientavam os personagens: 


OS PÁSSAROS VOAM FORA DO CELEIRO 

Traça-se um retângulo, e dentro dele alguns círculos. 

Em cada um dos lados do retângulo assinala-se com uma cruz, e, a uma distância de 10 metros desta, 
traça-se um círculo de 2 metros de diâmetro. 

Dentro deste círculo traça-se um retângulo e dentro dele alguns círculos. 

Em cada um dos lados do retângulo, assinala-se com uma cruz, e, a uma distância de 10 metros desta, 
traça-se um círculo de 2 metros de diâmetro. 

Dentro deste círculo, traça-se um retângulo... 

Será considerado vencedor aquele que fizer com que o adversário, perdendo o equilíbrio, caia do 
cavalo. (texto falado em cena) 


O cenário em Alicinações foi concebido a partir das linhas verticais e horizontais presentes nas 
escadas e cadeiras do primeiro e do segundo espetáculo da Trilogia. Aqui as linhas se desprenderam 
da forma e deixaram de representar os objetos, prestando-se a uma proposta cênica abstrata. 
Transpostas para oito varas de madeira clara e medindo cada uma cerca de 1,80m de comprimento, 
elas serviam a múltiplas composições estéticas. 


Manipuladas pelos atores-bailarinos, as oito varas eram dispostas em paralelas, transversais ou 
diagonais, desenhando o palco de acordo com a cena. Assim, delimitavam o espaço cênico do ator- 
bailarino enquanto este se movimentava conforme as regras do jogo. Junto com as cadeiras e ban- 
cos de diferentes alturas, as oito varas de madeira compunham o cenário do espetáculo. 


EmAlicinações os atores-bailarinos articularam diversos textos: dos jogos de palavras às citações de 
ópera ou de clássicos da literatura. 


bebida bife batalha boiada buzina berreiro besteira bispo bandeira Bonifácio bandolim Comida 
couve combate cambada corrida carneiro cuspe cueiro Cristóvão camarim Dama damasco dólar 
duende delfim. 


Nesses textos a sonoridade musical prevalecia como referência. Destacamos, sob esse aspecto, um 
fragmento de Dalton Trevisan extraído de sua obra Cemitério de elefantes, falado pelas duas atrizes 
do espetáculo como um dueto musical feminino (Fi e F>). Uma delas emitia a voz num tom mais 
grave, e a outra repetia o texto, sobrepondo ou completando palavras com a voz em tom mais agudo. 
O resultado sonoro oscilava entre a música e o texto teatral falado. Essas vozes femininas sofriam 
interferência de uma voz masculina (M1), que fazia comentários irônicos sobre o tema, alguns ex- 
traídos de Ulisses, de James Joyce. 
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Fi — Duas gorduchinhas, mesmo não sendo gêmeas, usam vestidos iguais. De preferência encarnados 
e com bolinhas. Rosa tem rosto salpicado de espinhas. Augusta, dois anos mais moça, é engraçadinha 
para quem gosta de gordas. 

Fa — Rosa tem o rosto salpicado de espinhas. Augusta, dois anos mais moça, é engraçadinha para 
quem gosta de gordas. 

Fi — Esteve noiva três vezes de sujeitos cadavéricos, esfomeados por aquela montanha de doçuras 
gelatinosas. São como duas pirâmides invertidas que andassem largas no vértice e fininhas na base. 
Manchas roxas espalhadas pelo corpo de tanto se chocarem nos móveis. Lamentam-se da estreiteza 
das portas e a conversa predileta é sobre receita de bolo. O terceiro noivo, mais magro, com mais 
cara de fome, conquista Augusta, apesar da oposição da irmã. 

Fa — O terceiro noivo, mais magro, com mais cara de fome, conquista Augusta, apesar da oposição 
da irmã. 

Mi — Um homem é um homem, senão não. 


Cemitério de elefantes, de Dalton Trevisan. 


Outros textos em alemão e italiano, também compreendidos como interferências musicais, ora 
ilustravam a cena ora justapunham-se à coreografia dos atores-bailarinos. 


“,... V'inferno é la perduta de la presenza de Dio, I'inferno tormento misterioso e insondábile...” 
Fragmento extraído da Divina Comédia, de Dante Alighieri 


No figurino usamos cores fortes como azul turquesa, laranja, preto e amarelo. Essas mesmas cores 
eram repetidas nos guarda-chuvas das atrizes, e essa simetria, juntamente com as coreografias 
e todo o desenho cênico dos atores-bailarinos, dava ao espetáculo um tom artificial, similar às 
histórias em quadrinhos. 


A música de Antônio Celso Ribeiro compreendia a utilização de diversas fontes sonoras trabalha- 
das por procedimentos eletroacústicos e reforçava as tensões do jogo com sons agudos muito pro- 
longados e timbres agressivos mais próximos do ruído musical. 
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“Para dar corpo a esta imagem, no palco vão estar textos de línguas diferentes, músicas dos mais 
diversos períodos, cores e formas coordenadas por atores/bailarinos, compondo uma mistureba 
do pop com o erudito, do remoto com o contemporâneo, do cotidiano com o fantástico. O alvo é a 
abertura de amplos espaços, para a lógica do lúdico pela ruptura de conceitos de passado, presente 
— futuro, cânones narrativos e fronteiras entre linguagens artísticas.” 


“Estado de Minas”, Segunda Seção (13/11/1991) 


CURIOSIDADES 
Na cena final, queríamos uma escada suspensa no palco, sem que utilizássemos qualquer suporte 
vindo do alto. Esse efeito foi conseguido quando colocamos as oito varas do cenário sobre cadeiras 
e bancos de alturas diferentes, e jogamos sobre elas uma luz azul. Uma vez que os bancos e cadeiras 
eram de madeira escura, a luz azul só iluminava as varas brancas, que se destacavam como linhas 
paralelas no meio do palco. O resultado obtido foi uma escada suspensa surgindo inesperadamente 
como uma mágica ilusionista. 


Em compensação o desenho dessas mesmas varas, quando colocadas no chão, teve suas limitações. 
No palco italiano convencional onde estreamos, o público que se assentava nas primeiras filas não 
tinha acesso à visão total do desenho. Não previmos isso, e foi decepcionante constatar nossa falha 
no dia da estréia. No entanto, do alto, o efeito do jogo de varas esteticamente se prestou muito bem 
à nossa linguagem. 


Outro fato curioso em Alicinações foi obra do acaso. A atriz Raquel Nunnes usava em cena um vesti- 
do azul-turquesa e outro alaranjado. Para cada vestido havia um guarda-chuva da mesma cor. Eram 
ambos muito limpos e novos, impecáveis. Essa simetria rígida correspondia à estética rigorosa do 
espetáculo. Estudávamos cuidadosamente as entradas e saídas da atriz-bailarina, e o uso do guar- 
da-chuva na cena, junto com os movimentos, seguia uma rígida coreografia em que não caberia 
erro. Um dia, totalmente por acaso, o guarda-chuva fechou sozinho durante o espetáculo. Pude en- 
tão perceber como era bonito o seu movimento de abrir e fechar em cena. 


Em Bom Dia Missislifi (1993), espetáculo seguinte do Grupo, a atriz-bailarina Mônica Ribeiro 
entrava em cena com cinco guarda-chuvas pretos, velhos e rasgados, que ela atirava para todos os 
lados ou deixava-os cair no chão abrindo e fechando cada um deles obsessivamente enquanto falava 
ou se movimentava. Foram essas pequenas rupturas continuadas que nos permitiram chegar a um 
espetáculo como Zaac & Zenoel (1998), no qual utilizamos um material cênico velho e um cenário 
sujo que os atores movimentavam no meio da poeira e da água. 


Convidei Eugênio Barba (Odin Teatret) que estava em Belo Horizonte para assistir Alicinações. Ele 
assistiu e deu seu comentário: “Parece que vocês estão querendo torturar o espectador com essa 
fragmentação. A música com esses sons agudos intermináveis é insuportável. Não sei como o 
público permaneceu na platéia!”. Mesmo que eu gostasse do espetáculo ficou aquela sensação do 
“erro”. Só mais tarde percebi que era aquilo mesmo que eu queria naquele momento. 


FICHA TÉCNICA 
DIREÇÃO E ROTEIRO: Ione de Medeiros | ELENCO: Mônica Ribeiro, Tarcísio Ramos Homem 
e Raquel Nunnes | DIRETOR ADMINISTRATIVO: Eugênio Tadeu Pereira | ASSISTENTE DE 
DIREÇÃO: Mônica Ribeiro | COMPOSIÇÃO COREOGRÁFICA: Mônica Ribeiro e Tarcísio Ramos 
Homem | TÉCNICA VOCAL: Conceição Nicolau | FIGURINO: Daniela García | COMPOSIÇÃO 
MUSICAL: Antônio Celso Ribeiro | ILUMINAÇÃO: Ivanir Marcos Avelar | DOCUMENTAÇÃO E 
VÍDEO: Bruno Viana | PRODUÇÃO: Grupo Oficcina Multimédia | FOTOGRAFIA: Márcia Charnizon 
| PROJETO GRÁFICO: Lápis Raro Agência de Comunicação. 
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ENTREVISTA 


Lendo o programa de “Alicinações”, vejo que você dá uma “explicação” sobre a escolha de Joyce. Por que explicá- 
lano final da trilogia? 


Acho que em 1989, quando optamos por Joyce, não tínhamos a dimensão de sua obra. Estávamos 
começando. No terceiro espetáculo da trilogia, depois de um contato intensivo e ininterrupto com a 
obra desse autor, confirmava-se o que escrevi no programa: ”... uma mesma paixão pela linguagem, 
pela liberdade do fazer/refazer/transformar, inventando compulsivamente, expandindo cada vez mais 
nosso potencial criador”. Essa constatação foi-se consolidando no próprio processo das montagens. 


Mas por que era preciso explicar essa escolha? 


Porque sempre nos cobravam a escolha de autores nacionais. Descobri que o que mais me atraiu em 
Joyce foi a sua obsessão pela palavra — tudo em sua obra era pretexto para sua escrita. Isso se adequava à 
nossa busca por uma linguagem cênica, na época pouco divulgada, e que nos demandava uma enorme 
dedicação. 


E quem gostava de Joyce como reagiu a essa trilogia cênica? 


Alguns esperavam encontrar os personagens de Joyce nos nossos trabalhos ou algo particular da Ir- 
landa. Outros achavam que nossos espetáculos não tinham nada a ver com Joyce; outros os admiravam, 
reconhecendo os riscos. Estes percebiam também nossas afinidades eletivas com esse autor. 


E vocês? Como reagiam? 


Não é possível ficar indiferente às críticas... e também aos elogios. Em 1992 apresentamos Alicina- 
ções no Festival de Teatro de Oriente y Paises Ibero-Americanos em Barcelona (Venezuela). A estética 
desse espetáculo aproxima-se de uma abstração geométrica, supostamente bem diferente da “ginga 
brasileira”. No entanto, os venezuelanos confirmaram que a movimentação dos atores e a criatividade 
dos brasileiros nos tornavam inconfundíveis. Isso me deixou muito feliz. Não precisamos do estereó- 
tipo para expressar nossas idiossincrasias. 


O que marca esse espetáculo e o final da trilogia? 


Apartir de Alicinações começamos a quebrar as fronteiras estéticas com a geometria cênica, e essa rup- 
tura se refletiu nas montagens posteriores. Foi também a primeira vez que assinei o figurino. À partir 
de uma pesquisa feita em brechós substitui as roupas que tinham sido criadas para o espetáculo. É 
também em Alicinações que a atriz-bailarina Mônica Ribeiro passa a atuar como assistente de direção. 
Ela entrou no Grupo em 1986 e fez Domingo de Sol. Inicialmente assumiu o trabalho coreográfico das 
montagens e depois começou a contribuir na própria estruturação interna do Grupo, coordenando a 
pesquisa de movimentos e a preparação corporal de nosso elenco. Mônica saiu do Grupo em 1994, mas 
continua assinando a coordenação da preparação corporal e prestou assessoria na criação do movi- 
mento cênico em Bê-a-bá BRASIL (2007). Depois do final da trilogia ainda mantivemos Joyce no título 
dos espetáculos seguintes, Bom Dia Missislifi (1993) e mais tarde BaBACHdalghara (1995), cuja temáti- 
ca também foi inspirada na palavra “trovão”, da obra Finnegans Wake. E em 2000 fiz a adaptação do 


monólogo de Molly Bloom, personagem feminino de Ulisses, também de James Joyce, para o espetáculo 
Querida Molly, de Mônica Ribeiro. 
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BOM DIA MISSISLIFI 


O espetáculo Bom Dia Missislifi (1993) marca os 10 anos do Grupo sob minha direção, promovendo 
um reencontro com o compositor Rufo Herrera, o seu criador, que assinou a música original da 
peça. Ainspiração para essa montagem foi um personagem feminino de Finnegans Wake, Missisliffi, 
cujo nome Joyce associara a um universo aquático de rios e lágrimas. 


“Ela passou. E dentro do rio que fora uma corrente (pois milhares de lágrimas tinham ido por ela e 
vindo por ela que era dada e doida pela dança e seu apelodo era Missisliffi).” 
Panaroma do Finnegans Wake, de James Joyce — tradução de Augusto e Haroldo de Campos 


Inspirada nesse personagem, escrevi o Perfil de Missislifi construindo a história de uma mulher 
comum, que, entediada com o seu cotidiano, resolveu procurar um psicanalista. Nas primeiras 
consultas nada acontecia. Motivada pela própria falta de assunto, ela começou a inventar fatos e a se 
reinventar como pessoa. Isso despertou a atenção do psiquiatra, cujo interesse crescente pela pa- 
ciente servia de estímulo para que ela desse asas à imaginação e quebrasse as fronteiras entre o real 
e o imaginário, chegando à loucura. 


“M. não tem grandes ambições, mas sente-se estimulada pelo mundo espetacular que a cerca e 
parece estar ao seu alcance... Às vezes se surpreende alimentando pequenos dramas para torná-los 
mais interessantes aos olhos de seu analista.” 

Trecho do Perfil de Missislih, de Ione de Medeiros 


“Luz e cor, imagem, som e movimento. Atenção, você vai assistir a um espetáculo multimédia, dos 
melhores do país. Missislifi pode ser visto como uma história de amor e com uma reflexão sobre a 
sociedade moderna, na qual liquidificadores, geladeiras, automóveis se tornaram tão importantes 
como viver. Até como viver um grande amor. Nem que seja por um corvo.” 


Marcelo Procópio, em “O COMETA” — Itabira/MG (09/07/1993) 


Juntava-se a esse personagem umaalusão afigura de Winnie, extraída da obra Dias Felizes, de Samuel 
Beckett (1906-1989), que deslocada no tempo criava o seu presente a partir de seus pertences e 
de fragmentos de uma existência anterior. Missislih e Winnie se aproximavam também pelo seu 
temperamento ao mesmo tempo melancólico e crédulo, que as fazia sonhadoras e portadoras de um 
otimismo camuflado, como deixa transparecer Winnie em uma de suas frases: 


“*... Não que eu tenha ilusões, mas é preciso que alguma coisa aconteça no mundo.” 


O título Bom Dia Missislifi reforçava a personalidade do personagem central que, assim como 
Winnie, estaria sempre repetindo esta frase no espetáculo: 


Começa, começa o teu dia... ah! Vai ser mais um dia feliz! Mais um dia feliz, apesar de tudo até 
agora! 


Ampliando as referências para a montagem, buscamos estímulos visuais nas artes plásticas e re- 


produzimos em cena a obra À banhista de Valpinçon, de J. D. Ingres, além do Violinista no telhado, de 
Chagall, e o Almoço sobre a relva, de E. Manet. 
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“Teatro, un montón de teatro. Obras repletas de ternura, piezas de reflexión, magia y de una 
plasticidad increíble, como ese cuadro de Manet “Desayuno sobre la hierba” representando, casi 
a la perfección, por el grupo brasilero Oficcina Multimédia, en su obra “Bom Dia Missislif”, una 
especie de sátira a la frialdad de la vida urbana. Calidad y mucho trabajo técnico. Rigor.” 

Crítica do “Jornal do Equador” (10/09/1993) 


O espetáculo revela Missislif, personagem urbana que à distância se confundiria com tantos out- 
ros que circulam pela cidade. Num contato mais próximo, no entanto, vimos emergir seu verdadeiro 
universo, fruto de uma mente apaixonada, repleta de desejos, dúvidas, sonhos, medos, carências e 
esperanças. Ali, Missislifi compõe-se como personagem e incorpora no seu cotidiano a presença 
do corvo empalhado Big B'Bill, com quem teria se casado em cerimônia secreta. Ela divide o seu 
tempo entre os seus pertences queridos, as manias e obsessões, enquanto paralelamente interpreta 
e reage aos acontecimentos que a cercam. Nesse processo de recomposição, Missislifi quebra o seu 
anonimato reinventando a sua rotina sem grandes perspectivas e se encontra frente a frente com a 
vida. 


“Bom dia Missislif, um espetáculo impecável, obrigatório. Se pesa neste salto qualitativo o elenco, 
mais experiente no palco, o refinamento e os cuidados se projetam em todas as direções: do cenário 
ao programa; das fotos aos figurinos; dos bailados à música, ambos com momentos excepcionais. À 
soma de tudo é uma delícia e tem um efeito curioso: recupera a “cena” para um projeto ópera, que 
seja popular, divertida e contemporânea.” 

Jornal “Estado de Minas” (15/05/1993) 
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MISSISLIFI VAGAVA PELO PALCO VESTIDA COMO RAINHA. 


ROTEIRO E PARTICULARIDADES DA MONTAGEM 

A peça não tinha uma história linear. Missislifi vagava pelo palco vestida como rainha, e arrastava 
pelo chão uma caixa de papelão levando seus pertences: a máquina de escrever, os óculos escuros, 
os papéis, a vassourinha de limpeza, os guarda-chuvas pretos, velhos e bastante estragados, espe- 
lhinhos, pente, batom, maquiagem, uma série de badulaques; e no seu ombro, Big B'Bill, um corvo 
empalhado com quem ela supostamente teria se casado. A soma desses objetos resultava num ca- 
leidoscópio ambulante, uma morada móvel e adaptável, uma bolsa portátil que acompanhava Mis- 
sislifi nos seus percursos pelo palco ou quando ela simplesmente se assentava no chão. À partir daí 
desencadeava-se uma série de ações, e Missislifi tanto podia varrer o chão com sua vassourinha, 
como bater à máquina, abrir e fechar seus vários guarda-chuvas, ou falar, resmungar, ler cartas de 
amor — uma de suas obsessões — ou relatar os sonhos da noite anterior: 


Noite passada eu sonhei com você. Curioso. Você voava agilmente pela casa pousando de móvel 
em móvel. De repente você começou a crescer... crescer ...crescer e PUM! Transformou-se numa 


poltrona gorda, vermelha, estufada e ficou parada bem na frente da nossa televisão... 


O cenário era composto por colunas de metal que refletiam como espelho as cores de uma cidade 
noturna simulando luzes de néon e reforçando a atmosfera urbana do espetáculo. Eram vinte euma 
colunas móveis de largura diferente que, manuseadas pelos atores, delimitavam o espaço de acordo 
com a cena. Os adereços compreendiam objetos do cotidiano como enceradeiras, bancos, além da 
caixa de papelão com os pertences de Missislifi. 


Os movimentos, os rituais, as cenas ilustradas, imagens, citações dos quadros, a forma, a luz, o 
som, tudo servia ao clima do espetáculo denso e cheio de violência e paixão em muitos trechos: 


Põe-me como um selo sobre o teu coração, como um selo sobre a tua boca, porque o amor é forte 


como a morte e a paixão, é violento como a morada dos mortos. 


Missislifi ora podia ser acariciada pelos atores-bailarinos atuando como réplicas do corvo Big B'Bill 
ora vestida de noiva, poderia ser atacada por homens desconhecidos que lhe vestiriam uma máscara 
de macaco e a estuprariam na cena. 


As coreografias realizadas pelos atores-bailarinos Ana Márcia Varela, Roberson Nunes, Tiago 
Cambogi e Gustavo Rizzotti tiveram um destaque especial. Sob a coordenação de Mônica Ribeiro, 
os movimentos eram organizados segundo os moldes de uma partitura musical — repleta de super- 
posições e perguntas e respostas assimétricas — e se articulavam em consonância (ou não) com a 
música. 


A música "Suíte Urbana”, especialmente composta para o espetáculo por Rufo Herrera, revisava 
o tema de uma ária do compositor J. S. Bach (Paixão segundo São Matheus). Dissolvido num tango 
contemporâneo, o tema abria espaço para uma valsa que, executada ao vivo no acordeon dialogava 
com a música em off. Em outro momento, dois acordeons seriam usados num cortejo matrimonial 
seguidos de tambores e personagens fantasiados com adereços como um guarda-chuva colorido e 
máscaras douradas. Essa música, com elementos rítmicos e melódicos da cultura popular, entra- 
va como um recorte na composição de Rufo Herrera, evocando nossas festas tradicionais. O clima 
comemorativo de um casamento, no qual faltava o noivo, e a noiva usava máscara de macaco, inseria 
na cena um caráter fantasmagórico e irreal, similar a um pesadelo. 
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Os textos podiam homenagear poetas clássicos e românticos se justapondo a Beckett e às falas co- 
tidianas trazidas pelos atores. Destacava-se também o uso da voz como se fosse numa ópera, além 
de rezas, ladainhas ou invocações próprias da magia. O objetivo era reforçar um clima que oscilava 
entre o sagrado e o profano. 


Chave de Cristo vivo, Chave de Cristo morto, Chave de Cristo crucificado Chave de Cristo 
ressuscitado... Orações não completamente inúteis de manhã à noite... São João, São Pedro, São 
Bartolomeu,... 


Jazer gênio da sétima hora que faz brotar o amor, que dá vida a todos os seres animados. Estenda 
suas mãos para que meus sofrimentos cessem, pois não há maior sofrimento do que amar e não 
ser amado. Eu te prendo eu te amarro nas cadeias de São Paulo, de São Pedro, Santo Antônio, São 
Cosme, Santa Virgem Maria, Santa Maria de Fátima. 


“O público que se prepare. A história da sonhadora Missislifi não tem a linearidade do teatro 
convencional narrativo. “ 
Andréa Vieira, “Jornal Hoje em Dia” (06/05/1993) 


Missislih, com suas idiossincrasias, servia à nossa intenção de falar das emoções humanas, com 
suas grandezas e fragilidades. 


“Ahistória, naverdade, é a mesma de qualquer homem moderno às voltas com os paradoxos impostos 
por uma sociedade que avança do ponto de vista material, mas que ainda carece de soluções para uma 
vida mais humana, justa e feliz. O espetáculo revela o ser humano ancestralmente trágico, crédulo e 
vulnerável a sua própria fragilidade.” 

Jornal “Estado de Minas”, Segunda Seção (22/07/1993) 


Tudo conspirava para esse clima, e as cenas de violência se alternavam com momentos extrema- 
mente poéticos. Na cena em que ilustrávamos o quadro Almoço sobre a relva, de E. Manet, os per- 
sonagens quebravam a imobilidade do quadro para falar de amor e filosofar: 


Não querias confessar o teu amor porque ele é sempre indizível como a brisa que passa em silêncio 


invisível. 


Os figurinos davam ao espetáculo o ar de uma festa pouco ortodoxa, na qual os homens, descalços, 
usavam terno preto, gravata e casaca, e as mulheres vestiam amplas saias longas brancas ou colori- 
das, além de uma série de superposições com aventais e capas imponentes. Em alguns momentos 
Missislifi vestia-se como rainha, usando coroa, capa e luvas verdes. À intenção era trazer à tona a 
sua loucura, que ela manifestava no seu modo de vestir. 


“M. encomendou uma coroa dourada que mandou adaptar a uma enorme peruca ruiva e foi advertida 
pelo seu chefe quando se apresentou com ela no seu emprego. Ela se desculpou dizendo que era uma 
brincadeira e que só queria tornar o ambiente mais alegre. De fato todos riram muito enquanto ela 
batia à máquina apressadamente tentando equilibrar a coroa na cabeça.” 

Trecho do Perfil de Missislifi, de Ione de Medeiros 


CURIOSIDADES 


Bom Dia Missislifi marca o momento em que levamos para as ruas fragmentos dos nossos espetáculos. 
Isso ocorreu por acaso. Fomos obrigados a adiar a estréia porque a reforma do teatro Klaus Vianna 
onde ela se realizaria atrasou. Em virtude do desapontamento do elenco, resolvemos sair para as 
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ruas com a Bandinha de Missislifi. Vestidos com as roupas do espetáculo, capas e cartolas, usávamos 
acordeon einstrumentos de percussão. Num determinado momento, congelávamos a cena enquanto 
um dos atores distribuía quadrinhas românticas para o público. Essa decisão inaugurou uma série 
de interferências que passamos a fazer em praças, mercados e espaços alternativos apresentando 
fragmentos de nossos espetáculos. 


Foi muito difícil achar uma idéia para ligar as latas de óleo ou de Nescau que formavam as colunas 
de metal do cenário. O japonês Kazuo Suzuki, que trabalhou durante um período com o Grupo, foi 
quem encontrou a solução. Ele furou a tampa e o fundo das latas em quatro pontos, o que permitiu 
fazer uma costura interna entre elas com um arame fino. À primeira tinha areia e pedra para dar 
peso e estruturar as que viriam por cima. 


FICHA TÉCNICA 

DIREÇÃO E ROTEIRO: Ione de Medeiros | ELENCO: Ana Márcia Varela, Gustavo Rizzotti, Môni- 
ca Ribeiro, Roberson Nunes | ASSISTÊNCIA DE DIREÇÃO: Mônica Ribeiro | COORDENAÇÃO 
COREOGRÁFICA E PREPARAÇÃO CORPORAL: Mônica Ribeiro | CENÁRIO E FIGURINO: Ione 
de Medeiros e Grupo Oficcina Multimédia | MÚSICA "SUÍTE URBANA”: Rufo Herrera | MÚSICOS 
(GRAVAÇÃO): Antônio Viola (VIOLONCELO), Cleyton Vetromilla (VIOLÃO), Eduardo Campos 
(VIBRAFONE), Felipe Amorim ( FLAUTA TRANSVERSAL), Fernando Santoro (CONTRABAIXO), 
Rufo Herrera (BANDONEÓN) | ILUMINAÇÃO: Ivanir Avelar | PRODUÇÃO: Grupo Oficcina Multi- 
média | ILUSTRAÇÕES: Gustavo Rizzotti | FOTOGRAFIA: Márcia Charnizon | PROJETO GRÁFICO: 
Marcelo Drummond | DIVULGAÇÃO: CL Assessoria em Comunicação. 
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AMPLIANDO AS REFERÊNCIAS PARA A MONTAGEM, BUSCAMOS ESTÍMULOS VISUAIS NAS ARTES PLÁSTICAS E REPRO- 
DUZIMOS EM CENA À OBRA “A BANHISTA DE VALPINÇON", DE]. D. INGRES, E'O ALMOÇO SOBRE A RELVA, DE E. MANET. 
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ENTREVISTA 


Como você avalia esse espetáculo comemorativo dos 10 anos do Grupo sob sua direção? 


Esse espetáculo, junto com Zaac & Zenoel, está entre os meus preferidos. Alicinações (1991), o es- 
petáculo anterior, com sua abstração geométrica, era bastante frio. Bom Dia Missislifi era emoção 
pura. Acho que resultou mesmo numa comemoração dos meus 10 anos de direção (1983 - 1993), 
com muitas cores, luzes, brilho e muito sentimento. Era muito bonito. A música de Rufo, então, foi 
sensacional! 


A música correspondia, então, a esse momento? 


Sim. Rufo, que além de compositor é bandoneonista, também estava revendo valores da composição 
musical e optando por uma mudança de foco na sua maneira de conceber a música contemporânea. 
A elaboração do tema de um tango inspirado numa ária de Bach resultou numa trilha musical co- 
movente, bem adaptada ao clima do espetáculo. Rufo lhe deu o nome de Suíte Urbana escrita para 
violino, contrabaixo, violoncelo, vibrafone e bandoneón, numa formação que deu origem ao atual 
Quinteto Tempos. 


Quanto à elaboração dos personagens e da cena, o que mudou? 


Dessa vez escolhemos um personagem referencial com história, sentimentos, desejos: Missislifi 
era uma mulher com existência própria. No espetáculo sua história não veio à tona de forma linear, 
mas já abríamos espaço para a sua presença. Nos espetáculos anteriores não existia uma relação 
com personagens ou possíveis histórias. Estávamos até então mais próximos da linguagem musi- 
cal e ainda dávamos prioridade ao tema como um todo. Isso interferiu em toda a encenação — nos 
figurinos, nos adereços cênicos, em tudo. 


Eo que veio depois de “Bom dia Missislifi”? 


Happy Birthday to You, um espetáculo para jovens e crianças. Acho que o clima afetivo de Bom Dia 
Missislifi abriu espaço para o nosso encontro com as crianças. 


Qual era relação do Multimédia com a classe artística mineira? 


Em 1992 foi criado em Belo Horizonte o MTG, Movimento Teatro de Grupo de Minas Gerais, do qual 
participei desde o início de sua criação. O MTG é um movimento que reúne artistas e grupos com 
objetivos comuns. A sua finalidade é trocar experiências, realizar projetos e cooperar com políticas 
culturais significativas para a cidade e para as artes. 


E isso aconteceu? 


Sim. Até 2005 o Multimédia participou do MTG. Foi um período produtivo, com muitas realizações, 
trocas, além de parcerias em diversas edições do FIT BH. Destaco a Expedição Zum Zum Zum — Lá no 
Meio do Mar (FIT 1997), um grande evento de rua que coordenei com o MTG e que envolveu artistas 
representantes de todas as camadas sociais de Belo Horizonte. Por esse evento ganhei como co- 
ordenadora o Prêmio Gentileza Urbana 1997, do qual muito me orgulho. 
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HAPPY BIRTHDAY TO YOU 


O espetáculo infanto-juvenil Happy Birthday to You (1994) se estruturava numa dupla referência: a 
realidade e a fantasia no dia-a-dia de uma criança. À realidade ficava por conta de uma sequência 
de ações particulares do cotidiano de Carmela, personagem central, que iria completar sete anos, 
e tudo girava em torno da comemoração desse dia, para que o seu aniversário fosse realmente um 
Happy Birthday. Referenciada na criança de hoje, ela sofria as pressões da família moderna, atingi- 
da pela complexa estrutura social de nossos tempos, cada vez mais distante da imaginação e do 
senso de humor. Esse clima refletia-se no ambiente familiar de Carmela, sempre em luta por sua 


sobrevivência como criança. 


A fantasia estava presente nos contos de fadas, cuja referência fomos buscar nos irmãos Jacob 
Grimm (1785-1863) e Wilhelm Grimm (1786-1859), e os introduzimos no espetáculo com o objetivo 
de resgatar o universo do sonho, do lirismo e da própria arte no mundo de Carmela. Os contos 
de fadas entrariam como um antídoto contra a aridez do cotidiano daquela criança, que não era 
reconhecida como tal. Simbolicamente, as estórias desse gênero tomam o partido da criança, 
elegendo-a vencedora. Os personagens são sempre heróicos, vitoriosos, e o final feliz está sempre 
garantido. Esse voto de otimismo soava para nós como um verdadeiro “presente” para as crianças, 
encorajando-as contra todas as adversidades a que estariam sujeitas e fazendo-as acreditar na 
própria vida. 


Happy Birthday to You, assim como os contos de fadas, tomava o partido da criança, fazendo com 
que a fantasia interferisse no seu destino, tornando-a ela própria em heroína vitoriosa. A “fada 
madrinha” que iria promover a fusão entre o reale o imaginário seria Mrs. Carroll, a professora de 
inglês de Carmela, personagem-chave na estória. Inspirada no escritor Lewis Carroll (1832-1898), 
autor de Alice no País das Maravilhas, ela adorava Carmela. Utilizando-se de brincadeiras musica- 
das, ensinava a menina a cantar em inglês nos moldes dos nursery rhymes. Esses jogos de palavras 
ritmadas, criados para o espetáculo, correspondiam a uma pedagogia lúdica usada por Mrs. Carroll 
em suas aulas de inglês e tinham como função revelar o verdadeiro sentido do espetáculo: crianças 
são crianças! 


Agirlis a girl, 
Aboyisaboy 
A duck is a duck and 
Children are children 


Na sua dissertação de mestrado Do texto literário ao texto espetacular pós-moderno nas linguagens cêni- 
cas do Grupo Oficina Multimédia (2005), o ator-bailarino Roberson de Sousa Nunes, ex-integrante 
do Grupo Oficcina Multimédia, analisou os contos de fadas a partir do conceito de inconsciente 
formulado por Sigmund Freud (1856-1939): 


“O inconsciente é um lugar e um não-lugar, completamente indiferente à realidade, que não conhece 
lógica, negação, causalidade ou contradição, totalmente entregue ao jogo instintivo dos impulsos e 


da busca de prazer.” 


Segundo Freud, o inconsciente estaria ligado aos desejos que não somos capazes de satisfazer. A 
partir daí, Roberson justifica a importância dos contos de fadas inseridos no espetáculo. 
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“Os contos de fadas ultrapassam os tempos, levando consigo ensinamentos que são difundidos 
nas mais diversas civilizações e incorporados no inconsciente humano. Eles se apresentam, então, 
como um fator na formação da personalidade da criança, respeitando e estimulando sua imaginação 
e fantasias... As crianças, nos contos de fadas, são bem-sucedidas em seus pedidos. Elas encontram 
sempre uma saída para situações de perigo, satisfazendo seus desejos de forma positiva e com 


êxito.” 


SINOPSE E ROTEIRO 

Carmela, personagem central, vai completar sete anos, e na sua casa imaginária prepara-se uma 
grande festa de aniversário. Ela mora com três criadas — Zoca, Zica e Gracinha —, a mãe D. Zoraide 
e o irmão Marco Polo, que nunca aparece porque está sempre trancado no seu quarto jogando 
videogame. Mesmo assim, ele interfere muito na vida da irmã, que, num desabafo, pede a “Deus” 
que uma bomba caia sobre a cabeça dele. Carmela gosta de ouvir historinhas de terror e contos de 
fadas, e costuma encená-los com a ajuda das criadas, que não a deixam sozinha. Isso porque sua 
mãe está sempre muito ocupada, e seu pai viaja muito e nunca aparece em casa. Sua grande amiga 
Mariana também está sempre ao seu lado, e a maior tristeza para Carmela é quando a mãe a põe de 
castigo, privando-a da companhia da amiga. Outra grande amiga de Carmela é sua professora de 
inglês, Mrs. Carroll. Sua aula é uma festa. Mrs. Carroll lhe dá um presente no dia de seu aniversário, 
um anel mágico que permitirá à menina realizar todos os seus desejos. Assim, sua festa terá muitos 
bolos, e seu namorado Bernardo também estará presente na comemoração dos seus sete anos. E 
Carmela tem um grande segredo. Ela é sensitiva e consegue conversar com sua avó que já morreu, 
mas que aparece para ela e lhe conta histórias. Carmela anota tudo no seu diário, que mantém 
guardado sob sete chaves. 


“Ela é uma moleca comum, uma espécie de capetinha em forma de gente, cheia de energias e de 
idéias mirabolantes. Carmela se assemelha tanto a uma garotinha de verdade aos 7 anos que nem 
parece que ela só existe no palco. A cada uma de suas armações nos vem um pouco da nossa própria 
infância ou a lembrança de uma criança da família. Afinal de contas, crianças são crianças” em 
qualquer lugar do planeta.” 

Jornal “Hoje em Dia” (22/05/1994) 


PARTICULARIDADES DA ENCENAÇÃO 

Happy Birthday to You trazia à tona o universo das crianças, evitando uma abordagem cor-de-rosa 
comum aos espetáculos infantis. Com esse objetivo trazíamos para a cena as tensões interiores, as 
angústias, vontades, os desejos proibidos da criança. Deixávamos que ela falasse a sua verdade. 
Nesse contexto, Carmela surgia como uma anti-heroína, refletindo no seu dia-a-dia a fragilidade 
das relações casa/escola/família e a necessidade de seu fortalecimento individual na busca de uma 
identidade própria. A imaturidade dos personagens gerava ambivalências e inversões em seus com- 
portamentos, abrindo espaço para a seguinte pergunta: quem é o adulto, quem é a criança, nesse 
jogo de relações humanas? 


“...a peça é sutil ao mostrar o vasto mundo da infância onde os mais opostos sentimentos, dúvidas e 
anseios se misturam livremente.” 


Jornal “Hoje em Dia” (22/05/1994) 


O cenário era composto por quatro balanços, duas cadeiras de espaldar alto, quatro carrinhos 
de mercearia e uma bicicleta, compondo o ambiente de uma casa imaginária onde não se sepa- 
rava a área interior da exterior. As ações é que iriam determinar onde os personagens estavam. Os 
adereços cênicos compreendiam cordas de pular, guarda-chuvas pretos e azuis, bacias de alumínio, 
baldes de água para a limpeza e nove grandes bolos com velas. No jogo do faz-de-conta, as funções 
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do material cênico e dos personagens se multiplicavam: o carrinho de mercearia servia paratrans- 
portar D. Zoraide, para ilustrar um conto de terror encenado por Carmela, Gracinha e Mariana, 
para o túmulo com um cadáver na cena do cemitério, ou para trazer os bolos com velas acesas. 


Os personagens, arquétipos do bem e do mal, duplicavam seus papéis de acordo com o curso dos 
acontecimentos. Dentro de uma estrutura aberta, a estória não obedecia a uma lógica linear, e o dia 
de Carmela — que poderia estar sozinha ou acompanhada das criadas, da mãe ou de sua amiga Mari- 
ana — resultava numa soma de emoções, revelações, brincadeiras e fatos. 


“Existem várias maneiras de contar uma história. No teatro, além das palavras, o cenário, a música, 
as roupas que as personagens usam, a luz, a dança, os gestos são alguns dos recursos usados pelo 
escritor da peça e pelo diretor para criar um lugar, uma atmosfera, uma sensação. Às vezes, ao 
contrário das novelas de TV, onde os ambientes são cópias do nosso, o teatro não dá muita bola para 
a “dona” realidade e abusa da fantasia. Como em HBTY, onde há, por exemplo, gangorras no meio 
de uma imaginária sala que fica em uma imaginária casa.” 


Jornal “Estado de Minas” (22/05/1994) 


Os figurinos eram escuros, incluíam o uso de chapéus para as personagens femininas, remetendo 
a uma época antiga, bastante austera, assemelhando-se às roupas vitorianas do século XIX (entre 
1837 e 1901). Carmela também vestia uma roupa escura, e em suas brincadeiras usava a camisola 
preta de sua mãe. Juntamente com as luzes indiretas e sombras irregulares, acentuadas pelo uso da 
fumaça, esses figurinos reforçavam o clima mágico do espetáculo, similar ao de um conto de fadas. 
A intenção era exatamente instalar um ambiente misterioso, recuado no tempo e distanciado da 
realidade atual, para remeter o público ao obscuro universo das crianças simbolicamente perdidas 
em sua insegurança. Não queríamos “alegrar” o palco abusando das cores fortes como vermelho, 
amarelo, laranja e azul, cuja mistura reflete nas encenações infantis o olhar nostálgico e idílico 
que os adultos têm sobre a criança. No entanto, à medida que Carmela se transformava num per- 
sonagem de conto de fadas, o cenário se iluminava e a cor entrava em cena, mudando o clima do 
espetáculo. Mrs. Carroll, responsável por essa mudança, entraria em cena usando um chapéu com 
vários passarinhos artificiais com penas coloridas, numa alusão à sua alegria e ao seu gosto pelo 
canto. Presos com arame, os passarinhos eram flexíveis e mexiam-se a cada movimento de Mrs. 
Carroll, como se dançassem. O espetáculo terminava com uma festa de aniversário surrealista, com 
nove bolos trazidos ao palco nos carrinhos de mercearia, cada um contendo vinte velinhas acesas. 


O texto surgiu de improvisações feitas a partir de comportamentos observados em crianças do Cen- 
tro Pedagógico (UFMG) na faixa etária de sete a nove anos. Os temas versavam sobre brincadeiras, 
jogos, desabafos, confissões, brigas, discussões, teimosias, pirraças e canções. Quatro contos de 
fadas eram ilustrados pelos atores, que faziam um teatro dentro do teatro, assumindo os novos per- 
sonagens das histórias criadas para o espetáculo. Foram estes os contos ilustrados: 


A história da mãe que virou porca, 
A história do lenhador e da aranha, 
A história de terror de Marivalda, 
A história da princesa e do rei sapo. 


Os quatro contos tinham origens diversas, e algumas histórias eram muito sucintas. Foram adapta- 


das para cena a partir das improvisações que fazíamos com os atores e que serviriam à ilustração, à 
elaboração dos textos e à encenação. 
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Num conto indiano uma família recebe a graça de três desejos. A esposa pede para se transformar 
numa linda mulher e usa o primeiro desejo para isso, e depois foge com um príncipe. O marido fu- 
rioso pede que ela se transforme num porco: o filho usa o último desejo para restituir à mãe a forma 
inicial. 


Em sua dissertação de mestrado, Roberson Nunes fala sobre a elaboração do texto na montagem de 
Happy Birthday to You: 


“Em HBTY os contos foram desmembrados e enriquecidos em detalhes com a intenção de aproximá- 
los do público. Na tradução dos textos literários para o palco, sua forma reduzida foi estendida com 
enxertos coloquiais. Reescrevemos os contos na tentativa de reforçar os aspectos do jogo na cena 
e a interdependência entre uma ação e outra. Com isso, ganhamos também outras possibilidades 
de ilustração da narrativa na forma de representação teatral por meio da exploração de imagens e 


sonoridades, já que as histórias seriam vistas e ouvidas, e não lidas.” 


Os diálogos entre Carmela, sua mãe e as criadas deflagravam uma guerra constante no ambiente 
familiar. Assim, em meio aos preparativos para a festa, Zoca — a criada — zangava com Carmela, 
obrigando-a a vestir uma roupa segundo a sua escolha, enquanto Carmela defendia dramatica- 
mente o seu direito de escolha. 


Zoca — Pare com essa bobajada e trate de vestir o seu vestidinho cor-de-rosa. Gracinha, vá buscar o 
vestidinho cor-de-rosa de Carmela agora mesmo! 

Carmela — Jamais eu vestiria um vestido horrendo como este! A Zoca pensa que eu sou um neném, 
assim deste tamaninho! Este vestidinho é de neném e eu não vou vestir; não vou! 

Depois dessa fala, Carmela se enforcava com uma corda, simulando suicídio, e caía deitada no chão 
como se estivesse morta. Zoca desmascarava Carmela, gritando: 

Zoca — Isso é teatro! Teatro de Carmela! Ela adora fazer teatro. 


A música do espetáculo foi composta sobre a obra Petrushka, do compositor Igor Stravinsky 
(1882-1971), cujos temas musicais serviriam às diversas cenas. Juntavam-se a eles, efeitos especiais 
como sons de videogame, explosões de bombas, do vento assobiando e de um relógio soando tic-tac 
em ritmo contínuo, numa alusão aos climas de suspense. Em determinados momentos, o som de 
um cuco batendo as horas marcava as atividades dos personagens, funcionando como guia de um 
roteiro cujas ações durariam apenas um dia dentro da estória. O ruído contínuo do vento soprando 
forte infligia à cena uma atmosfera misteriosa e assustadora. 


CURIOSIDADES 

As escolas traziam seus alunos, e as crianças entravam em bandos no teatro, gritando e fazendo 
grande algazarra. Com as cortinas fechadas, elas não sabiam a que iriam assistir. Uma vez aber- 
tas as cortinas, o palco estava enfumaçado e coberto por uma luz azul, como se ainda fosse noite. 
Só se via o movimento dos balanços junto com o assobio do vento. Um relógio fazia tic-tac, e uma 
mulher misteriosa — vestida de preto — destacava-se com o reflexo da luz sobre o seu rosto, coberto 
por um véu negro saindo por debaixo do chapéu. Assentada numa cadeira, imóvel, ela segurava uma 
carta na mão. A música no violino correspondia ao tema da morte de Petrushka, de Stravinsky, e 
sua estranheza reforçava o clima misterioso da cena de abertura. As crianças se assustavam. Umas 
chegavam a gritar, e até mesmo chorar de medo. Fazia-se um silêncio súbito na platéia. Aos poucos 
D. Zoraide, a mãe de Carmela, quebrava a imobilidade e lia em voz alta uma carta para sua filha. No 
texto, transparecia o caráter autoritário da mãe e as suas expectativas diante do futuro de Carmela. 
Suas palavras soavam como os reflexos de uma educação familiar carregada de valores opressores 
que, desde cedo, são infligidos às crianças. 
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Algumas mães se surpreendiam com a encenação, e algumas chegavam a perguntar se tinhamos 
certeza de que o espetáculo era para criança. Em compensação, as crianças gostavam muito e se 
identificavam com os personagens mais cruéis. Em resposta a um questionário que distribuíamos 
junto com o programa, demonstravam que os seus preferidos eram Zoca, a criada malvada, e Marco 
Polo, o irmão de Carmela — capazes das piores crueldades! 


FICHA TÉCNICA 
DIREÇÃO E ROTEIRO: Ione de Medeiros | ELENCO: Ana Márcia Varela, Mônica Ribeiro (participa- 
ção especial), Roberson Nunes, Geórgia Oliveira, Eva Queiroz, Thembi Rosa, Tiago Cambogi | AS- 
SISTÊNCIA DE DIREÇÃO E PREPARAÇÃO CORPORAL: Mônica Ribeiro | TRILHA SONORA: Ione 
de Medeiros e Rogério Vasconcelos | ILUMINAÇÃO: Ivanir Avelar | CONFECÇÃO DE ADEREÇOS: 
Agnaldo Pinho e Jurandir Perez | PRODUÇÃO: Grupo Oficcina Multimédia | FOTOGRAFIA: Waldir 
Lau | PROJETO GRÁFICO: ASA/Tlustração: Geraldo Fernandes. 


Querida Carmela, 


Hoje você faz sete, sete anos! Você 
Ja é quase uma mocinha! Quero 
aproveitar esta oportunidade tão 
especial, para lhe dizer que sou uma 
mãe muito pelia por ter uma pilha 
como você! Estou certa de que você 

é uma criança muito inteligente e 
saberá dar valor ao que sua dedi- 
cada mãe lhe disser: Quero que você 
seja o orgulho de seu pai! Seja sem- 
pre boazinha, e assim nada de ruim 
acontecera, e o mundo sera so flores, 
ou seja, um mar de rosas! Mais 
tarde, quando se tornar uma moça 
muito bela e estiver pensando em 
namorar, quem sabe um príncipe 

de um país distante irá se encantar 


com sua beleza e se casar com você? 


DONA ZORAIDE, MÃE DE CARMELA, LIA EM VOZ ALTA UMA CARTA PARA SUA FILHA. 
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ENTREVISTA 


“Happy Birthday to You” foi o único espetáculo infanto-juvenil que o Grupo montou. Por quê? 


Porque acho muito difícil fazer teatro para criança. Este espetáculo foi montado quando eu já com- 
pletara dez anos de experiência como diretora e encenadora. Ele surgiu também como resultado de 
minha longa experiência pedagógica com crianças, que começou na Fundação de Educação Artística. 
Depois se estendeu para o Instituto Decroly e o Centro Pedagógico da UFMG. Eu sempre gostei muito 
de crianças. 


Então foi por isso que você dedicou a elas o espetáculo? 


Sim; para as crianças e especialmente para as do Centro Pedagógico. Delas colhemos textos, estórias, 
casos e até expressões que levamos para a encenação. O fato de Carmela “ver” a avó que já morrera 
foi resultado de nossas conversas. Muitas crianças alegavam que viam fantasmas, mas nunca toca- 
vam nesse assunto porque achavam que ninguém iria acreditar nelas. O mesmo valeu em relação a 
Marco Polo. Ouvi muitas queixas contra a crueldade de um irmão do qual não conseguiam se livrar. 
No espetáculo, no momento em que Carmela pede para cair uma bomba na cabeça de Marco Polo, 
ouve-se o som de uma forte explosão, seguida de um black-out. Queríamos dizer que simbolicamente 
“matamos” Marco Polo, entendendo e satisfazendo o desejo de Carmela, sem questionar se ela era boa 
ou má. Era uma forma de permitir às crianças lidar concretamente com seus desejos obscuros para 
melhor elaborá-los. 


Lewis Carroll, de novo, entra como referência, não é? 


Sim. Tem um personagem de Lewis Carroll, o Humpty Dumpty — de sua obra Através do espelho e o que 
Alice encontrou lá —, que eu gosto muito. Num diálogo absurdo com Alice, Humpty Dumpty insiste para 
que ela não saia dos sete anos, refletindo a predileção do autor pelas meninas dessa idade. 


—(...) Portanto eis uma pergunta pra você: quantos anos você disse que tinha? 
Alice fez um rápido cálculo e respondeu: — Sete anos e seis meses. (...) — Sete anos e seis meses! (...) uma idade 
bastante incômoda. Se tivesse pedido meu conselho, eu diria: “pára nos sete”. Mas agora é tarde demais. 


Através do espelho e o que Alice encontrou lá, de Lewis Carroll 


A escolha dos sete anos para Carmela foi inspirada nesse diálogo. O dia do aniversário da criança é 
muito importante para ela. Percebi isso quando dava aulas. Sempre tinha uma criança que vinha me 
contar com todo orgulho: Hoje é meu aniversário! Achei que essa seria a melhor homenagem a elas. 
Queríamos valorizá-las, tornando-as muito importantes. 


O teatro infantil costuma caricaturar a interpretação da criança, tornando-a muitas vezes inverossímil. Como 
foi isso no espetáculo? 


Acho que a interpretação de Mônica Ribeiro e mais tarde a de Eva Queiroz como Carmela se ajustaram 
ao tônus da criança, enérgico e atrevido. Quando Eva se apresentou, as crianças achavam que ela real- 
mente tinha sete anos. lam ao camarim conversar com ela, chamando-a de Carmela, e lhe recomen- 
davam: Carmela, continue assim; eu também me pareço muito com você. O ator Roberson Nunes, 
interpretando Zoca, a criada, emprestou-lhe o tom acertado, ressaltando a masculinidade presente 
na mulher mais velha e endurecida pelo tempo. Era esse o perfil de Zoca. Foi muito bom. 
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Grupo 
Oficcina Multimédia 


da Fundação de Educação Artística 
apresenta: 


BaBAClIdalghara 


Com o espetáculo BaB4CHdalghara (1995), promovemos um novo encontro com o escritor James 
Joyce. A reaproximação surgiu na escolha do título, inspirado no início da palavra trovão extraída 
da obra Finnegans Wake. Na obra de Joyce, essa imensa palavra polilíngue registra sonoramente a 
gigantesca queda do ser humano expulso do paraíso terrestre depois do pecado original. Repetimos 
nesse título o comportamento da palavra-valise que Joyce explorou à exaustão e inserimos nele o 
nome do compositor J.S. Bach (1685-1750). À intenção era promover uma interferência na palavra- 
símbolo da voz do trovão, nela intercalando o nome de um compositor cuja música seria usada 
em cena. No espetáculo essa música foi associada aos dramáticos personagens de Michelangelo 
(14:75-1564) no fragmento Origem do Mundo, na Capela Sistina, para mesclar o religioso e o profano 
na busca das origens do homem e de seu destino na Terra. A voz do trovão surgiu como ponto de 
partida para atemática abordada: o homem moderno que, apesar das grandes conquistas científicas 
e tecnológicas do século XX, evoluiu muito pouco do ponto de vista humanístico. 


Aqueda (bababadalgharaghtakamminarronnkonnbronntonnerronntuonnthunntrovarrhoun- 


awnskawntoohoohoordenenthurnuk!) de um ex venereável negaciante é recontada cedo na cama e 
logo na fama por todos os recantores da cristã idade. 
Panaroma do Finnegans Wake, de Augusto e Haroldo de Campos. 


BaBACHdalghara tem o formato de um documentário-show povoado de personagens que ilustram 
as tensões retratadas numa página jornalística onde a violência é exacerbada e os fatos reais 
se confundem com a ficção. A peça fala dessa realidade desconcertante que vem gradualmente 
abolindo o espanto e nos familiarizando com o absurdo. Ironicamente, os personagens masculinos 
receberam os nomes bíblicos de Abel e Caim, numa alusão simbólica ao primeiro fratricídio da 
humanidade. Na cena essa questão foi levada diretamente para o público como um programa de 
auditório. O tema sugeria também uma relação sadomasoquista entre Abel e sua amante, Berta 
Beatriz Galotti. 


-...Boa noite, platéia! Com vocês, o relato policial número 1. À trágica história de amor e sangue 
entre dois amigos inseparáveis. O queixoso Abel Santos dos Reis, sexo masculino, profissão 
pugilista amador, estado civil casado, não teria se revelado não fosse o estado nada invejável em 
que foi encontrado naquela madrugada fatídica. Socorrido a tempo, Abel dos Reis deu entrada no 
hospital local com hematomas pelo corpo inteiro e fraturas nos membros superiores, provavelmente 
causadas pela tremenda queda que sofreu ao ser arremessado por esta mulher escada abaixo. Um 
comentário: Brigas de amor ou excessos de Berta?... 

— Paira no ar a seguinte questão: Quem matou Abel? 

— Pergunta, no mínimo, cínica. Quem senão Caim teria motivos para matar Abel? 


— À história se repete. Uma história esquecida. 


“O espetáculo “BaBACHdalghara”, do Oficcina Multimédia, oferece o que — acredito — toda criação 
de arte deveria, mas nem sempre alcança: inquietação, ousadia, pretensão. É uma obra com muitas 
balas na agulha: é desabusada na concepção, como estabelece contato com a platéia, pelos vários 
riscos que se autoriza enfrentar.” 


Miguel Anunciação, Jornal “Hoje em Dia”, Caderno de Cultura (13/07/1996) 


BaBACHdalghara faz um apelo contra a banalidade de um cotidiano embrutecido, reivindicando o 
espaço da arte e levantando dúvidas essenciais: Quem somos? De onde viemos? Para quê? 


“E o que conta é opressivo: a enorme perplexidade e tensão entre o homem criativo, incansável em 
atingir e redefinir limites, e o homem somente criatura, tosco, precário, servo de suas pulsões. Por 
isso mesmo, violento, boçal, estupidificado.” 

Miguel Anunciação, Jornal “Hoje em Dia”, Caderno de Cultura (13/07/1996) 


ROTEIRO 

Um roteiro misto servia às múltiplas questões levantadas no espetáculo. Uma parte compreendia 
três relatos cenicamente ilustrados, cada qual com sua característica peculiar. No primeiro relato 
falávamos da violência e apresentávamos os personagens referenciais Caim e Abel, protagonistas 
do primeiro crime da humanidade. No segundo, fazíamos uma enquete sobre problemas sexuais 
e estabelecíamos um diálogo direto com a platéia. Uma psicanalista pouco ortodoxa fazia comen- 
tários arbitrários sobre o assunto. Já no terceiro relato, o tema era a relação entre um homem e uma 
mulher. Ironicamente, o homem falava do seu relacionamento com Solange, a mulher ideal, para 
quem teria se travestido de Batman na noite de núpcias. Batman surgia como um anti-herói e sim- 
bolicamente desfazia o sonho do amor eterno. Perdidas as suas forças vitais, ele simulava um vôo 
apoiado numa cadeira, sem chances de sair do lugar. 


1— Relato policial: Quem matou Abel? 

Caim e Abel rememoram o primeiro da longa série de crimes que vem pontuando a história da 
humanidade. 

... Curiosamente, dois meses após o referido incidente, Abel Santos dos Reis 

foi encontrado morto, estrangulado e pendurado num poste de cabeça para baixo, os bracinhos em 
forma de cruz e na mão direita um bilhete do Jack... 


2— Relato clínico: À felicidade é um bem possível? 

Lola Carolina, expert em problemas sexuais, presta depoimentos e aponta publicamente soluções 
duvidosas sobre uma questão que sempre atormentou a humanidade. 

-..Lola Carolina, brasileira, divorciada, morena, alta, volumosa, outrora dedicada ao suculento ofício 
de arrebanhar maridos por métodos cabalísticos, abandonou sua farta clientela em favor de uma 
outra função incomparavelmente mais rendosa e necessária ("Segura esta aí, O Almir”!) Trata-se de 
um programa de recuperação em curto prazo e de eficácia comprovada, lançado na sua comunidade 
protetora do corno sexualmente inadimplente! (Isto aí, ô Almir, quer dizer corno brocha). 
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3 — Relato sentimental: O homem, a mulher, o amor; o que é isso? 
Solange é a personagem idealizada pelo homem machista, a única capaz de atender aos seus anseios 
de amor eterno e plenitude. 


«Eu queria falar de Solange, uma mulher maravilhosa! Mulher não... mais que isso...Solange é 
um anjo! Às vezes chego a acreditar que ela não existe e eu falo mesmo pra ela: “— Solange, você não 
existe!” São tantas as suas qualidades! É uma soma de acertos, e o que eu acho maravilhoso é que EU 
sou o alvo desses acertos! Ela investe em mim! 


(Texto do espetáculo) 


“Talvez a mais flagrante dessas audácias seja a de não contar fatos encadeados, uma fábula inteira em 
ordem cronológica reconhecível. A narrativa de BaBACHdalghara é decididamente fragmentada, 
estilhaçada, expressionista. O que conta, conta com exageros, aos pedaços, apelando à capacidade 
de composição do espectador, à sua disposição em armar um painel distinguível. Como um joguinho 
de justapor.” 


Miguel Anunciação, Jornal “Hoje em Dia”, Caderno de Cultura (13/07/1996) 


Esses relatos, compreendidos como momentos referenciais do espetáculo, conviviam com temas 
paralelos, entre os quais a origem do homem, vista sob três focos que direcionavam a movimenta- 
ção do cenário e as coreografias: 


O místico — numa referência a Adão e Eva, segundo a Bíblia, o primeiro casal da humanidade 
... Durante muito tempo, Adão e Eva viveram felizes no paraíso... (voz de criança em off). 


O científico — numa alusão a Darwin e sua 4 Origem das Espécies 
Pesquisas da moderna biologia molecular mostram que, do ponto de vista genético, homem e 


chimpanzé são 88% iguais... (voz masculina em off) 


O poético — quando usamos um texto poético para nos remeter aos dinossauros como nossos an- 
cestrais mais longínquos. 
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“... Eu tenho medo de quando a terra se formou. Que tremendo estrondo cósmico! De camada em 
camada subterrânea chego ao primeiro homem criado. Chego ao passado dos outros. Lembro-me 
desse infinito e impessoal passado que é sem inteligência: é orgânico e é o que me inquieta! Eu não 
comecei comigo ao nascer. Comecei quando dinossauros lentos tinham começado.” (voz feminina 
em off) 

A paixão segundo G.H., de Clarice Lispector. 


u ju u à à vi ão cêni é i 
Outros temas se justapunham às coreografias e à movimentação cênica e eram também registrados 
por vozes em off, como na cena de apresentação dos personagens. 


Berta B. Galloti, brasileira, solteira, loura, bonitona. Profissão diurna, manicure em domicílio. 
Berta B. Galloti, brasileúa, soltera, rubia, bien puesta. Profesión diurna, manicura a domicilio. 


Uma voz feminina falava esse texto em espanhol, e uma voz masculina o sobrepunha em português. 
Essa mescla sonora servia como veículo de identificação e informação sobre os personagens. Outro 
texto em off abria o espetáculo e uma voz feminina denunciava a violência contra as mulheres do 
mundo inteiro e as discrepâncias culturais entre os gêneros. 


Somos todas, y no todos, todas ariscas, somos todas hijas del dolor. El dolor en los hombres, 
hasta ahora, a través del tiempo, de la historia, encontró siempre su explicación su solución. Si 
transformó en ira en hechos externos como la guerra, los crimenes, el repudio de las mujeres en 
los países musumanos, en China el entierro de las mujeres adulteras con sus amantes vivas, vivos y 
su desfiguración. Yo tenia cinco aos y en el Yunnan enterraban aún a los amantes respirando cara a 
cara con el ataúd! Fija-te que el marido engaúiado era el único juez del castigo! 

No se puede comparar la experiencia del dolor de la mujer con la del hombre. Elhombre no soporta 
el dolor! 


El Dolor, Marguerite Duras 


PARTICULARIDADES DA MONTAGEM 
Os textos surgiam numa colagem de sons ritmados, palavras sem sentido ou frases interpretadas 
segundo o clima da cena, podendo ser em tom jornalístico, científico ou poético. Falava-se ou can- 
tava-se em vários idiomas — como português, inglês, espanhol, hebraico —, e esses textos podiam 
ser superpostos, ao vivo, em off, a capella ou ao microfone. Essa elaboração resultava da improvisa- 
ção dos atores segundo estímulos propostos e pesquisa orientada. 


Em BaBACHdalghara os atores-bailarinos tinham funções múltiplas, que compreendiam cenas de 
auditório, uso dos textos falados, dos instrumentos de percussão ao vivo, coreografias, manipula- 
ções do cenário e utilização de personagens que surgiam, desapareciam ouse diluíam no restante 
da encenação. 


“E nem é o caso de julgar se BaBACHdalghara é um espetáculo mais para teatro-dança ou dança- 
teatro, como o acusam. Como claramente se pretendem um veículo para discutir conteúdos 
dramatúrgicos, trechos/contextos da existência das pessoas, não importa nem o percentual de dança 
que se utiliza para fazê-lo. Interessa com que intuito o faz. E o faz muito, muito talentosamente.” 
Miguel Anunciação, Jornal “Hoje em Dia”, Caderno de Cultura (13/07/1996) 


A música do espetáculo, estruturada sob coordenação de Rufo Herrera, compreendia ora um prelú- 
dio de J.S. Bach (Vol. I: Dó. m) ora um lamento em hebraico cantado ao vivo pelas vozes femini- 
nas aliadas à música pop. A trilha resultava numa “colagem musical” em que Sinéad O'Connor iria 
conviver com Bob McFerrin interpretando Bach, cuja música por sua vez justapunha-se a um texto 
científico em off sobre a sexualidade das galinhas: 
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“Há um tipo de homossexualidade entre as galinhas, quando não dispõem de um galo. Essa conduta 
também depende da classe social. As galinhas de categoria superior usurpam o papel do galo e 
começam a trilhar as galinhas de status social mais baixo. Isso não quer dizer, em hipótese alguma, 
que essas galinhas possam ser qualificadas de anormais. Quando vêem o galo, deitam-se sobre 
o ventre e abrem as asas para que o galo possa “pisá-las”, o que demonstra não se tratar de uma 
homossexualidade autêntica.” 


Pela primeira vez incluímos uma música pop no espetáculo, marcando a ruptura com uma concep- 
ção sonora até então voltada exclusivamente para a linguagem musical erudita do século XX, que 
utilizávamos anteriormente. A palavra trovão, de Joyce, foi também desmembrada em ritmos que 
se manifestaram nos sons vocais, nos instrumentos de percussão e na própria coreografia. Os sons 
falados ritmicamente foram transpostos para um fragmento melódico na escala pentatônica para 
vozes femininas. Inserida na trilha, essa melodia se justapunha às vozes ao vivo, num contraponto 
com a percussão japonesa em off do Kodo. 


“Os elementos cênicos usados: cadeiras, figurino, iluminação, coreografia, a música de Bach que 
se mistura à música popular mais contemporânea criam um clima ora sufocante — ora divertido, 
assemelhando-se a um jogo em que mais vale pegar o ritmo do que decifrar seu segredo.” 

Clara Arreguy, “Estado de Minas” (07/12/1995) 


O cenário de BaB4CHidalghara compreendia cadeiras suspensas por cabos de aço e outras no chão, 
que seriam manipuladas pelos atores-bailarinos de acordo com a cena, permitindo uma movimen- 
tação acrobática do elenco. Toda a encenação visava a um clima de auditório: desde o uso do mi- 
crofone até a disposição das cadeiras no proscênio. A intenção era favorecer a comunicação com a 


platéia. 
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“O que muitas vezes assusta as pessoas quando se deparam com espetáculos experimentais de 
vanguarda ou similares é que em geral eles trabalham com símbolos. É comum as pessoas saírem 
com a incômoda impressão de que não entenderam nada, o que faz sentirem-se menores, menos 
inteligentes. Isso acontece também com o chamado “cinema de arte”, com a pintura abstrata, 
com a música erudita, com a dança moderna. “BaBACHdalghara”, do Oficcina Multimédia é um 
espetáculo desta linhagem: não se atém a uma narrativa linear, não conta uma história em tom 
realista convencional. Mas nem por isso produz no espectador a tal sensação de burrice, por dois 
motivos: as imagens verbais ou visuais que trabalham são de fácil identificação; e o tratamento dado 
a elas é de grande humor, o que diverte o público, que sem ver já está assimilando a proposta (...) A 
concepção geral e a direção de Ione de Medeiros intrigam pela criatividade transbordante em todos 
os aspectos.” 

Clara Arreguy, “Estado de Minas” (07/12/1995) 


CURIOSIDADES 
Cenicamente foi a primeira vez que todos dançaram e cantaram ao mesmo tempo em cena com ou 
sem apoio dos instrumentos de percussão, prenunciando o aprimoramento da linguagem e conhr- 
mando nossa futura meta para o Crupo. 


Numa das cenas de auditório de BaB4CHdalghara havia um diálogo com a platéia que me agradava 
muito. A atriz Ana Márcia Varela, interpretando uma pseudo-psicóloga, assentava-se de frente para 
o público e se dirigia a ele em tom confidencial, dizendo: 


“—“Todo mundo tem os seus problemas; é o que eu falo para o Augusto: Augusto, você tem seus 
problemas, eu tenho os meus! E você aí, qual é o seu problema? 


Enquanto falava, ela buscava a platéia com os olhos e dava uma pausa, esperando pela resposta, 
o que gerava no público certo constrangimento. Quando alguém tomava coragem e se dispunha a 
falar, a entrevistadora retomava imediatamente o seu texto. 


— Pois é... porque cada um tem os seus problemas!” 


Na realidade não nos interessava discutir esse assunto com a platéia. Comentávamos entre nós que 
as pessoas parecem gostar de seus problemas e costumam alimentá-los, até mesmo acariciá-los, 
como se fossem pertences seus! Então queríamos apenas confirmar que os problemas não são para 
serem resolvidos — as pessoas gostam de mantê-los, fazem tudo para isso! 


FICHA TÉCNICA 
ROTEIRO E DIREÇÃO: Ione de Medeiros | ELENCO: Ana Márcia Varela, Eva Queiroz, Roberson 
Nunes, Thembi Rosa, Tiago Cambogi | COREOGRAFIA: PESQUISA E MONTAGEM: Grupo Oficcina 
Multimédia COLABORAÇÃO: Mônica Ribeiro | TRILHA SONORA: DIREÇÃO E INTERPRETAÇÃO: 
Ione de Medeiros COLABORAÇÃO: Rufo Herrera | VOZES: CRIANÇAS/TEXTO: Dennis 
Guennadjevitch Podoprigona, Raquel Cerqueira Nocito Boffano ADULTOS/TEXTOS: Mônica 
Ribeiro, Walter Motta Ferreira, Eugênio Tadeu Pereira, lone de Medeiros ADULTOS/CANTO: Grupo 
Oficcina Multimédia | INSTRUMENTO MUSICAIS: CRIAÇÃO E CONFECÇÃO: André Ricardo 
Couto Taques (Núcleo de Design de Instrumentos Musicais —- FUMA) | GRAVAÇÃO DA TRILHA 
SONORA: Marcelo Alckmim (SM Studio) | ILUMINAÇÃO: Telma Fernandes | VT: Marcus Vinícius 
Araújo Nascimento (EM Vídeo) | PRODUÇÃO: Grupo Oficcina Multimédia | FOTOGRAFIA: Márcia 
Charnizon | PROJETO GRÁFICO: ASA. 
OBS: Fazem parte da trilha sonora: Prelúdios de J. S. Bach (Vol. I: XXI Sibm — 1 Dóm — XX — Lám) 
canto em hebraico, trabalho rítmico com vozes sobre a palavra trovão de James Joyce. 
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ENTREVISTA 


Pela primeira vez, em “BaBACHdalghara” um espetáculo do Grupo promove um contato direto com o público; 


como foi isso? 


Coincidiu com a temática da peça, que se propunha a trazer dos jornais, revistas e noticiários de 
TV uma visão do mundo como ele é, sem retoques. Queríamos quebrar a distância entre a cena e o 
espectador, e tudo conspirava para isso: a música pop utilizada pela primeira vez nos nossos espe- 
táculos, as coreografias similares às danças das casas noturnas, os figurinos afinados com a moda, 
os textos tirados do cotidiano e a própria temática da peça. 


Antes, os espetáculos do Grupo costumavam distanciar a platéia; como o público reagiu a essa nova postura? 


BaBACHdalghara foi um dos espetáculos mais atraentes do Grupo; em geral o público gostou muito. 
Talvez pelo clima de show, da peça, pela fala descontraída e humorística dos atores. Tudo atenuava o 
peso da temática da violência, e o espetáculo seduzia mesmo. À luz de Telma Fernandes, totalmente 
adaptada ao clima das cenas, foi também um show! 


Você assina a trilha do espetáculo pela primeira vez também, não é? 


Na realidade essa experiência começou com Happy Birthday to You (1994), quando eu e o Rogério 
Vasconcelos (compositor, ena época professor da FEA) trabalhamos sobre a música Petrushka, de Igor 
Stravinsky (1882-1971) que foi inserida nesse espetáculo. Em BaBACHdalghara eu elaborei a trilha 
sonora, interpretei três músicas de J.S. Bach, meu compositor preferido, além de ter reconstruído 
ritmicamente e musicalmente a palavra trovão, de James Joyce. Pela primeira vez, também um ator, 
Tiago Cambogi, trouxe para a nossa trilha sonora a música pop de Sinéad O'Connor, quebrando uma 
tradição de usarmos apenas música erudita nas apresentações. 


Depois de “BaBACHdalghara”, como caminhou o Grupo? 


Quis fugir totalmente do clima de show e brilho desse espetáculo, e com esse objetivo montamos 
Zaac & Zenoel. Era uma proposta para espaço alternativo com luzes precárias, refletindo a temática 
tratada. Iríamos falar de dois cientistas fantásticos que faziam suas pesquisas em laboratórios sub- 
terrâneos — era bem sinistro! 
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A ROSES A ROSE ISA ROSE, 


Arose is a rose is a rose (1997) foi o título que demos às comemorações dos 20 anos de atividades do 
Crupo Oficcina Multimédia. Concebido como um ritual de passagem, o evento durou apenas um 
final de semana, com uma programação mista que envolvia a área externa do Parque Municipal 
de Belo Horizonte, o hall e o palco do Teatro Francisco Nunes. O título, assim como o tema dessa 
comemoração, foi inspirado em frases e poemas de William Carlos Williams (1883-1963): 


Uma rosa é uma rosa é uma rosa 
É o poema a iguala quando bem feito. 
Aacácia-meleira rosa, de William Carlos Williams 


Poeticamente eles registravam uma filosofia que nos vinha mantendo como grupo. Nossa persistên- 
cia era resultante de um compromisso firmado com um projeto de encenação peculiar e original. 


Sou tão persistente quanto a acácia rosa 

Que uma vez admitida 

No jardim, você não se livra dela facilmente. 

(...) E assim como esta flor eu persevero. 
Aacácia-meleira rosa, de William Carlos Williams 


ROTEIRO E SINOPSE 

A primeira parte da programação, que intitulamos As últimas palavras de Li Tai Po, acontecia no lago 
do Parque Municipal. À atriz vestida de gueixa vinha em pé na proa de um barco, carregando uma 
cesta de pétalas de rosas vermelhas que ela jogava na água enquanto passava cantando. O barqueiro 
era um profissional que remava tendo nos ombros uma carreira de lanternas acesas, penduradas 
numa vara de bambu. Sobre as águas do lago, foram colocadas cestinhas de papel com velas acesas, 
que boiavam e se movimentavam quando o barco passava. Lamparinas de querosene iluminavam 
a ponte que comunicava o parque com a ilha, e as luzes no lago refletiam duplamente essa imagem. 
A música do grupo instrumental Dvau Lócke acompanhava de longe o som da gueixa, que cantava 
enquanto dava voltas em torno da ilha. Na sua terceira volta ela caía na lagoa diante da platéia, e o 
barqueiro continuava o seu caminho. Erauma homenagem ao poeta chinês Li Tai Po (701-762), que, 
segundo a lenda, era apaixonado pela lua. Conta-se que uma noite, depois de beber muito saquê, ele 
passeava de barco contemplando a lua refletida na água. Com a intenção de abraçá-la, ele se atirou 
no lago, morrendo afogado. Em nossa instalação, logo que a gueixa caía na água três atores coloca- 
dos à distância gritavam o nome do poeta, lamentando a sua morte. Era uma transição para a cena 
seguinte. O público, em pé em volta da lagoa, estimulado pelos gritos dos demais integrantes se 
deslocava, interessado na sequência da cena, caminhando para o teatro. 


A segunda parte da comemoração acontecia no hall do teatro e consistia apenas na imagem de uma 
noiva, de pé sobre um latão, enforcada com uma corda em volta do pescoço. À sua volta folhas secas 
completavam o clima de morte para essa personagem que, imóvel, simulava um cadáver. A visão da 
noiva enforcada era uma surpresa para o público. Isso porque as portas de vidro do hall do teatro 
foram cobertas com folhas de papel-manteiga, impedindo a visão da noiva. Nessas folhas estavam 
escritos poemas e frases filosóficas versando sobre a arte e a criação artística. À noiva se instalava 
como a primeira imagem, que seria repetida mais duas vezes no palco, como um espelho a distân- 


cia. 
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Aterceira parte seria realizada no palco, e quando o público entrava, lá encontrava uma outra noiva 
réplica da primeira instalada no hall. A cena prosseguia com a entrada dos homens pelo jardim 
dos fundos do teatro. Eles retiravam o “cadáver” da corda, e depois de uma sequência de gestos 
coreografados sobre bastões, simulavam um estupro, numa cena de necroflia na qual a atriz- 
bailarina abandonava o seu corpo sem manifestar qualquer reação. À cena terminava com os ho- 
mens jogando a mulher dentro de uma das caixas d'água do cenário desaparecendo em seguida sob 
o efeito de um black-out. Aos poucos a luz voltava, revelando o desfecho da cena. O corpo daterceira 
noiva aparecia deitado em estado de levitação, completando o trio das mulheres mortas, e desapare- 
cia subindo no urdimento do teatro. 


Simbolicamente queríamos fazer uma referência ao ciclo de vida e morte pertinente ao processo 
criativo. A manipulação de um cadáver até a exaustão representava um apego às coisas velhas das 
quais temos dificuldade de nos desvencilhar. A cena da levitação fechava o ciclo como um ritual de 
transcendência no qualo velho desaparecia, deixando o espaço vazio para o surgimento do novo. 


“Renova-se a 

si mesmo 

de tal modo, em soma e 

subtração, andando 

para cima e para baixo. 

e o ofício, subvertido 

pelo pensamento, a rolar para fora, 

cuide-se ele 

de não se voltar tão-só para 

a escrita de poemas 

estagnados... Mentes como camas sempre feitas 
(mais pedregosas que uma praia) 

relutantes ou 

incompetentes.(...)” 

Extraído do poema Paterson, de William Carlos Williams 


O cenário era composto por três caixas d'água de 500 litros, dispostas simetricamente no palco em 
forma de um triângulo. Os atores usavam bastões de madeira que serviam a múltiplas funções e 
entravam em cena carregando sacos de folhas secas que seriam despejadas sobre o cadáver da noiva 
antes de ele ser jogado na caixa d'água. À terceira noiva, a que levitava, era representada por uma 
boneca instalada na cena sobre um suporte de madeira que, acionado por cabos de aço muito finos, 
permitia que ela subisse. 


A música Stimmung, de Karlheinz Stockhausen (1928), foi utilizada numa montagem na qual dobrá- 
vamos as vozes em novas combinações. Depois do black-out, a mudança brusca da cena era refor- 
çada pela música de Vivaldi (1678-1741), Sinfonia em Cmaior, que acompanhava a levitação da noiva. 


As coreografias, elaboradas pelo atores sob coordenação de Roberson Nunes, partiram de impro- 
visações. Os movimentos realizados com o suporte de bastões abriam espaço para as acrobacias, e 
enquanto dançavam os atores-bailarinos utilizavam-se de sons vocais, mais próximos de um ruído 
musical. 


No intervalo do espetáculo, um vídeo-clipping, Multi-Multi, de Pedro e Paulo C. Vilela, continha en- 
trevistas e trechos de apresentações do Grupo feitas até 1997. 
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Na segunda parte da programação, os atores dançaram com a música de Rufo Herrera, Mantra: Sutra 
do Coração Perfeito, executada ao vivo pelo Quinteto Tempos. Outras coreografias foram inseridas na 
cena, uma delas elaborada sobre o poema Cidadecitycité (1975), de Augusto de Campos. Acrescentou- 
se a esse poema o uso da voz dos atores, que o recitavam enquanto dançavam e tocavam tambores ao 
vivo. Uma outra coreograhia era a interpretação de um tango, coordenada por Roberson Nunes em 
parceria com Gabriela Saldafia, Eva Queiroz, Gustavo Schettino, Luciene Borges e Sandro Amaral. 
Roberson transformava em coreografia um dos exercícios preparatórios da série figuras geomé- 
tricas, a rítmica no espaço, denominado os quadrados, criado por Mônica Ribeiro em 1987. 


CURIOSIDADES 
Foram três dias de apresentação. Num deles a chuva caía fina sobre as pessoas e uma leve neblina 
cobria o lago onde o barco com a gueixa faria um percurso iluminado por lanternas japonesas. Al- 
gumas pessoas fugiram da chuva, mas quem ficou pôde presenciar uma cena poética, muito bonita. 
Não temos nenhum registro fotográfico dessa intervenção no lago, que ficou apenas na memória de 
quem viu. 


A comemoração do GOM 20 anos resultou numa grande instalação cênico-sonora que ocupou um 
espaço alternativo e um convencional, registrando com fidelidade a nossa pesquisa multimeios. 
Aparentemente essa instalação não implicaria a complexidade de uma montagem de espetáculo, 
pela sua curta duração e pela sua própria característica expressiva, a qual chamamos de um comen- 
tário cênico. Mas o curioso é que pela sua diversidade de linguagens e pelo uso de múltiplos espa- 
ços essa instalação resultou numa das montagens mais difíceis que realizamos até hoje. Em razão 
do seu caráter performático, a temporada deveria ser curta, tendo atingido, portanto, um público 
muito pequeno. Apesar disso, considero essa montagem, no seu todo, uma das mais expressivas da 
história do Grupo. 


Os 20 anos do GOM também marcam um momento de desenvolvimento e consolidação de nossas 
atividades profissionais. Nessa época a atriz-bailarina mexicana Gabriela Saldaíia morou em Belo 
Horizonte, integrando o elenco do Grupo. Atendendo à nossa crescente demanda de expansão, em 
parceria com Eva Queiroz ela tomou a iniciativa de instalar um escritório de produção para o GOM 
que mantemos até hoje. 


FICHA TÉCNICA 
DIREÇÃO E ROTEIRO: Ione de Medeiros | ELENCO: Roberson Nunes, Eva Queiroz, Gustavo 
Schettino, Luciene Borges, Sandro Amaral, Gabriela Saldafia | COORDENAÇÃO COREOGRÁFICA: 
Roberson Nunes | MÚSICA (GRAVAÇÃO): SM Studio - Marcelo Alckmim (Stockhausen e Vivaldi) 
| ILUMINAÇÃO: Telma Fernandes | VÍDEO: Pedro e Paulo C. Vilela (Multi-Multi), EM Vídeo e TV 
Minas (GOM 20 anos) | PRODUÇÃO: Leilamar Guimarães, Márcia Gouthier e Grupo Oficcina 
Multimédia | ASSESSORIA DE COMUNICAÇÃO: Leilamar Guimarães | FOTOGRAFIA: Márcia 
Couthier (Capa) e Márcia Charnizon (Espetáculos) | PROJETO GRÁFICO: Servando Lopes | 
PARTICIPAÇÃO ESPECIAL: Rufo Herrera e Quinteto Tempos. 


“Sou tão persistente quanto a acácia rosa 
que uma vez admitida no jardim, 


você não se livra dela facilmente.” W.C.W. 
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O espetáculo Zaac & Zenoel (1998) foi inspirado em dois cientistas hipotéticos, Izaac e Nathaniel 
S. Muttner, que teriam vivido no passado e permaneceram desconhecidos durante muito tempo. 
Perseguidos por suas idéias revolucionárias, dedicaram-se quase que exclusivamente à pesquisa 
científica e filosófica. Figuras enigmáticas, despertaram o interesses dos seus contemporâneos, 
que criaram muitas lendas à sua volta e lhes atribuíram, além de hábitos extravagantes, feitos 
extraordinários, magias e até mesmo bruxarias. 


No início do século XIX, pesquisadores decifraram suas anotações registradas em símbolos, 
mandalas, códigos e línguas antigas, trazendo à tona uma série de suas descobertas, bastante 
precoces para a época. Assuntos como a longevidade e a materialização de imagens inconscientes 
ocuparam numerosos de seus tratados, agrupados sob o título PROKBIRYA DZAIMISHT 
IMORTALITATEN HUMANIRIBUS. Questões sobre a vida e a morte ou a busca da eternidade 
foram levantadas pelos dois cientistas, que lhes atribuíram soluções insólitas, provavelmente 
acreditando ser toda a ciência, ela própria, uma fonte inesgotável de arbitrariedades. Tratavam da 
vida e da morte como uma relação de causa e efeito e, através da reconstrução histórica da realidade 
que os cercava, chegaram à conclusão de que sempre existimos, e nunca existimos, sendo ambas as 
hipóteses igualmente verdadeiras. Em seus tratados, lidaram com a condição humana da mesma 
forma como o fizeram os poetas e os filósofos da doutrina idealista, para os quais os verbos viver e 
sonhar eram considerados sinônimos. 


No século passado, Gustave Flaubert os imortalizou em sua obra Bouvard e Pécuchet. São como 
Tweedledee e Tweedledum num outro lado do espelho. Nos tempos atuais poderíamos encontrar uma 
réplica de suas teorias nas palavras do escritor Jorge Luis Borges: 


“Amorte ou sua alusão torna os homens preciosos e patéticos. Estes comovem por sua condição de 
fantasmas: cada ato que executam pode ser o último; não há rosto que não esteja por dissolver-se 
como o rosto de um sonho.” 


Jorge Luis Borges 


Zaac e Zenoel são dois cientistas peculiares que vivem às voltas com experiências inusitadas. "Fe- 
cundado” num caixote de madeira, Zaac nasce grande e entra num mundo árido carregando uma 
mala com seus pertences particulares, incluindo uma boneca / manequim. Sem braços e sem per- 
nas, a boneca representa ao mesmo tempo a figura da mãe / mulher / musa. Com ela, Zaac insere-se 
num giro vertiginoso, símbolo do próprio círculo /labirinto da vida, até encontrar seu parceiro Ze- 
noel. Juntos, eles dão início às suas pesquisas, e, imersos num laboratório fantástico, tentam deci- 
frar problemas existenciais como o nascimento, a vida, a morte e eternidade. Zaac morre quando já 
se transformou num produto do seu próprio laboratório. Ele é então higienizado, lavado e passado a 
ferro antes de retornar à vida numa câmara / berço / mortuária pensada como uma carruagem sem 
cocheiro, enigma da morte que nos conduz, silenciosa, sem mostrar o seu rosto. Girando veloz- 
mente no mesmo lugar, essa carruagem reflete nossa impotência frente aos mistérios da vida e da 
morte. Diante deles nos debatemos continuamente na tentativa sempre frustrada de compreendê- 
los. 
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PARTICULARIDADES DA MONTAGEM 


“O Grupo Oficcina Multimédia é o melhor representante desta linha de pesquisa (experimentalismo) 
de linguagem cênica, senão em Minas, pelo menos no atual panorama da produção local. O 
espetáculo 'Zaac & Zenoel" radicaliza em propostas não apenas cênicas, mas multimeios, ao utilizar 
simultaneamente o ator, o vídeo, o som, a música, o cheiro, a cor, o movimento, o gesto, o barulho, 
o ruído, a palavra, tudo como matéria-prima para a exposição de uma 'mensagem'”.” 


Clara Arreguy, jornal “Estado de Minas” (02/02/2000) 


Os personagens usam máscaras mais próximas da figura de um monstro. O espaço cênico, pensado 
como uma grande engrenagem, envolve o objeto e o ator. Zaac e Zenoel são inseparáveis, pois, jun- 
tos, vão servir à construção, desconstrução e manipulação de todo o material cênico, elaborado sob 
a perspectiva de encaixes absolutamente precisos. Com o apoio dos atores tudo se move, e as peças 
se articulam sem qualquer suporte no chão ou no teto, com exceção de duas roldanas que sustentam 
as cordas que servem à manipulação de uma escada e de uma plataforma. Estrados, caixotes, janelas 
de demolição, mesas, plataformas com rodinhas, latões, cadeiras de diversos tamanhos, ventilador, 
carrinho de mercearia, trilhos, materiais de consumo descartáveis, que serão queimados em cena, 
se aliam a uma esmerilhadeira, a um extintor de incêndio, a mangueiras de plástico, um forno, um 
carrinho de gás, baldes, ferro de passar roupa, lanternas, sinaleiras de trânsito, peneiras, pedras, 
moedas, bacia, armação metálica de um colchão de molas, cama de abrir, aspirador de pó, placas de 
acrílico, serragem, partes de uma bicicleta. Tudo isso, acrescido de recursos especiais como o uso 
do fogo, da água e da terra, servirá a uma proposta de encenação pautada no deslocamento e na mo- 
bilidade dos atores e do material cênico. 


“... Perene construção/des-construção como se estivéssemos participando de uma estranha alquimia 
onde a memória se faz realidade e a realidade se desmaterializa aos nossos olhos.” 
João das Neves, Diretor Teatral 


Zaac e Zenoel não escapam desse processo e são totalmente integrados ao material cênico. Zaac 
nasce num caixote de madeira, onde, protegido por uma placa de acrílico, recebe uma carga de água 
que o introduz no mundo exterior, para ser logo depois esterilizado por um aspirador de pó. Assen- 
tado numa cadeira colocada sobre uma plataforma com rodinhas, ele vai ser puxado por uma corda 
e girar em círculo em alta velocidade. Mais tarde esse mesmo giro vai se repetir com Zaac deitado 
numa cama de abrir, também com rodinhas. Chove terra (serragem) sobre sua cabeça, e, depois de 
morto, ele vai ser colocado dentro de um caixote coberto por uma placa de acrílico, e mais uma vez 
lavado com sabão e enxaguado, para depois ser conduzido para cima de uma mesa onde é passado 
a ferro. Enquanto seu primeiro processo de higienização está relacionado à vida, este está relacio- 
nado à sua morte. Depois de preparado, colocam-no mais uma vez dentro de um caixote e este sobre 
uma plataforma de rodinhas que o conduzirá até uma escada. Da escada ele sobe numa grande mesa 
onde, de pé, vai ser carregado até uma plataforma que o suspende e o coloca no carro/carruagem 
feito de todos os materiais cênicos do espetáculo. 


Um ilusionismo faz parte também dessa encenação, em momentos como na cena em que Zaac, in- 
troduzido num caixote, é coberto por uma grossa camada de pó de serragem, e depois conduzido 
para uma plataforma e içado para o alto. Tudo não passa de uma ilusão, pois o personagem não está 
dentro do caixote quando jogam a serragem sobre ele. Acobertado pelo material cênico e pela ação 
dos atores, ele sai antes sem que ninguém perceba o seu movimento, e o espectador fica perplexo 
diante da cena. 


“Assisto a esta pré-estréia aos quase 20 anos que me separam da minha criação deste grupo, cuja 
proposta partiu da idéia da arte total (multimeios) em busca de uma nova estética que reflita os 
conteúdos humanos do nosso tempo. Vejo com entusiasmo que ao longo dessas duas décadas e dos 13 
espetáculos realizados sob a direção de Ione de Medeiros, o Grupo venceu etapas e foi-se impondo 
na vanguarda do teatro brasileiro.” 

Rufo Herrera, criador do COM 


O vídeo em Zaac & Zenoel se justapõe à cena com imagens que confirmam o gosto dos dois cientistas 
pela experiência. Paralelamente, cenas filmadas em pontos da cidade de Belo Horizonte — Mercado 
Central, restaurante Cantina do Lucas, Sebo Alfarrábio — ilustram o cotidiano da vida desses per- 
sonagens. A luz foi resultado de uma pesquisa da iluminadora Telma Fernandes, que se utilizou 
de materiais alternativos como panelões, lâmpadas em movimento, lanternas, que os atores ma- 
nipulavam criando uma ambiente peculiar que reforçava a estranheza da proposta e revelava um 
material cênico pouco convencional. O figurino constava de capas escuras que os homens e as mul- 
heres vestiam sobre roupas básicas. A intenção era recuar no tempo, além de compensar a aridez do 
cenário com um figurino de panos pesados e roupas amplas. O texto do espetáculo compreendia 
uma língua que os atores inventaram e que se utilizavam dela ao vivo enquanto manipulavam os 
materiais, dançavam ou falavam ao microfone. 


“Entre as falas ininteligíveis dos atores, que num movimento incessante construíam e desconstruíam 
os objetos dando-lhes novas formas e sentidos, as imagens iam se sucedendo numa sequência 
alucinante, muitas de rara beleza e impacto, pequenos fragmentos sobre os mistérios da vida e da 
morte, labirintos de sombra e de luz, passos humanos em busca da eternidade.” 

Eid Ribeiro, Jornal “O Tempo” (15/10/1999) 


A trilha sonora resultou numa colagem feita de música erudita e popular, incluindo: Jazz, Ciorgy 
Ligetti, Chopin, Tambores do Bronx, Kodo e um tema de Frankenstein, de Frank Skinner (1939). A 
interferência da voz em off dos atores superpunha em alguns momentos a música de Ligetti. 


“Estas qualidades se estendem igualmente à ocupação do espaço pela infinidade de elementos 
cênicos e pela exploração da luz. Mas o recurso com o qual se dão melhor é a música trabalhada 
nos limites da harmonia e da desarmonia, da beleza e do incômodo, servindo à perfeição tanto ao 
propósito do enlevo quanto ao da exasperação.” 

Clara Arreguy, Jornal “Estado de Minas” (02/02/2000) 


A expansão do cenário em Zaac & Zenoel reflete o momento em que deixamos de ensaiarna FEA e, por 
incitativa da atriz Eva Queiroz, nos transferimos para um enorme galpão no bairro Santa Efigênia. 
Isso nos permitiu ampliar os horários de ensaio e acumular um material cênico de grandes propor- 
ções, abrindo espaço para novas experiências de encenação. 


Nessa época teve início a nossa parceria com a designer Adriana Peliano, que vem desde então pro- 
duzindo as peças gráficas de todos os eventos e espetáculos que o Grupo promove. 


CURIOSIDADES 
“Quando nos referimos a uma cadeira, estamos falando da madeira da qual ela foi feita, da árvore 
da qual essa madeira foi extraída, do sol, da lua, da chuva, do vento agindo sobre o seu crescimento, 
da terra que a acolheu, do homem que a abateu, do percurso desse homem até a árvore, dos seus 
sentimentos, preocupações, desejos, sonhos, frustrações, de sua ignorância diante da vida e 
da morte, desconhecendo serem, ele e a cadeira, para sempre unos e indissolúveis. Sendo cada 
uma das partes desse gigantesco cristal um microcosmo de outras realidades simultâneas, estão 
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implícitos no universo cadeira outros microorganismos de outros sistemas, de tal forma que 
o homem que cortou a árvore, assim como os demais existentes no planeta, é ao mesmo tempo o 


primeiro e o último habitante da terra, portanto inseparável de toda a história da humanidade e 
consequentemente imortal.” 


Escrevi esse texto para ser inserido no programa do espetáculo, como resultado de um insigth que 
tive num congestionamento de trânsito. Presa dentro de um carro, pude observar que estava cer- 
cada de um mundo composto por materiais diversos como couro, metal, borracha, cada qual com 
sua história feita de muitas mãos, personagens, vidas, sentimentos, criação. Cenicamente, Zaac & 
Zenoel registra a fase em que, saindo de um cenário limpo e organizado como o de BaBACHidalghara, 
caímos na profusão caótica de materiais cênicos, inaugurando uma nova série na cenografia, que 


seria a marca dos espetáculos que se seguiram: In-Digestão, A casa de Bernarda Alba, A Acusação e Bê- 
a-bá BRASIL. 


“Em “Zaac & Zenoel”, Ione e sua equipe se valem de dois personagens quase lendários para nos 
conduzir aos estreitos limites entre o sonho e a realidade. Uma intrincada tessitura onde os ruídos, 
a música, as palavras, os corpos dos intérpretes e os objetos são surpreendentemente manipulados, 
transformados em estilhaços de um espelho que contém o todo em seu reflexo.” 

João das Neves, Diretor Teatral 


Airreverência foi outro traço marcante na peça e se manifestou em vários aspectos da construção 
do espetáculo, como no diálogo hipoteticamente realizado entre os personagens e que foi inserido 
no programa. 

P: Como vocês se sentem neste espetáculo? 
R. (os dois) Que espetáculo? 


P: Mas existe uma relação com o público! 


R: (Zaac) Sim, é inevitável! Basta você sair na rua. 
(Zenoel) Somos absolutamente devassáveis. 


P: Vocês se entendem? 


R: (Zenoel) Como os cabelos de uma cabeça. 
(Zaac) Juntos e ao mesmo tempo completamente separados. 


P: E o labirinto, os redemoinhos? 


R: (Zenoel) Não foram invenções nossas! E, caímos lá como mariposas na chama de uma vela. 
(Zaac) Não somos poderosos; perdemos o que não ganhamos. 


P: Então é tudo um jogo? 


R: (Zenoel) Uma aposta, para ser mais preciso. (Zaac) Sim, só que a conclusão é sempre adiada; o 
vencedor pode ganhar só depois de morto, não faz diferença. 
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ENTREVISTA 


O que “Zaac & Zenoel” representa para você como encenadora? 


Um ponto de ruptura com relação a procedimentos cênicos em antigos espetáculos, a começar pela 
própria sujeira que introduzimos na cena, uma novidade que assumimos radicalmente em Zaac & 
Zenoel e que a princípio me assustou. Esse espetáculo se prestou a uma série de experiências, num 
momento de muita pesquisa e liberdade de criação. O ator Ildeu Ferreira assinou a assistência ce- 
nográfica, dividindo comigo a mesma paixão pelo objeto cênico e colaborando de forma significa- 
tiva com essa ruptura. Pela primeira vez usamos o vídeo dialogando com a cena. Até então utilizáva- 
mos imagens projetadas através de slides; era o que tinhamos na época. 
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“Zaac & Zenoel” é um teatro de atores ou de objetos? 


Acho que a encenação sugere uma animação de objetos cênicos concebidos dentro de um processo 
de múltiplas engrenagens manipuladas pelos atores. Isso causou uma reação do público, que in- 
justamente criticava o espetáculo, ou alegando que “aquilo” não era teatro, ou que nele não era im- 
portante a presença do ator. Na realidade, Zaac & Zenoel exigiu dos atores uma disponibilidade para 
essa atuação em que o material cênico ocupava o primeiro plano, e até mesmo uma generosidade 
resultante da própria compreensão da proposta. No processo de montagem todo o material cênico 
foi “catado” e trazido para a cena pelo elenco, traduzindo a renovação do olhar dos atores, que efeti- 
vamente participaram da construção do espetáculo. Juntamos a essa eleição um trabalho de impro- 
visação para lhes dar significado ou revelar suas qualidades potenciais. 


“A eficiência dos corpos e vozes o tempo todo funciona como um espetáculo à parte, uma perfeita 
demonstração de como a arte de interpretar é, antes de tudo, preparo e técnica, mais do que mera mani- 
festação de valores difusos como talentos individuais.” 


Marcello Castilho Avellar, Jornal “Estado de Minas” (12/02/2000) 


Você disse que o público teve uma reação negativa. Como você avaliou essa crítica? 


Como um condicionamento do público ou da classe artística a determinar uma função fixa para o 
ator, como se ele estivesse condenado a só existir se vinculado a um personagem singular, inserido 
numa história. Essa visão ignora outras possibilidades de encenação ou de expressão cênica, o que 
empobrece a própria percepção daquele que vê. Mas existe um público atento e receptivo a essetipo 
de linguagem. Há também aqueles que levam um tempo para decodificar essas informações; sem- 


pre foi assim. 


“A radicalidade da proposta do Oficcina Multimédia só funciona porque, antes de entrar em cena, seus 
atores vivenciaram radicalmente o processo de construção daquelas emoções e situações. Introjetaram 
— e, portanto são capazes de exteriorizar — toda a quebra de rotina corporal e espacial que resulta num 
outro prisma sobre o qual o mundo passa a ser observado.” 


Clara Arreguy, Jornal “Estado de Minas” (02/02/2000) 


Como você analisa a dramaturgia em “Zaac & Zenoel”? 


Como um procedimento em que, priorizando a forma, o movimento e a manipulação do materi- 
al cênico, de certa forma nos distanciamos da presença do ator cujos movimentos serviam a essa 
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função. No entanto, essa mecanização era intencional, uma vez que o espetáculo queria refletir 
sobre este homem moderno, cada vez mais reduzido a números, siglas e outros mecanismos que 
interferem na nossa singularidade como seres humanos. Essa desumanização é visível até mes- 
mo na quantidade de próteses, enxertos, transplantes, plásticas, silicones e outros apetrechos 
disponíveis no mercado ou no próprio mecanismo de comunicação entre as pessoas. Hoje tudo é 
distanciado, virtual, artificial. 

“Zaac & Zenoel" resulta así una escalofriante elaboración poética del maquinismo; es la exhibición 
de la fascinante estética larvada en el universo industrial; y a tal efecto nos ofrece una síntesis de 
acción, parafernalia escénica, luz y sonido que sólo puedo calificar de magistral. Pasando por alto las 
consideraciones entorno a su valor netamente dramático, presencié una suerte de impresionante ballet 
mecanizado que me emocionó y me condujo a reflexionar sobre algunos aspectos de esta existencia” 


Rubén Monastérios, XII Festival Internacional de Teatro de Caracas (2000) 


Você quis dizer que o homem está perdendo seu lado humano? 


Sim; em favor de um excesso de materialização e idealização de sua própria imagem. É difícil, na 
modernidade, aceitar as imperfeições da natureza humana como a velhice, a decadência, a deh- 
ciência física e a própria morte. Incorporamos esse distanciamento ou essa artificialidade em nos- 
sas montagens, talvez num reflexo inconsciente de algo que está por vir. 


“O estranho era que, o tempo todo, permanecíamos distanciados dos acontecimentos, mas seguíamos 
as ações com curiosidade, como costumamos seguir os movimentos de uma história em quadrinhos. No 
entanto o clima de pesadelo e mistério envolvia nossa imaginação e excitava nosso pensamento à pro- 
cura de significados, ou a falta dos mesmos, como a própria existência.” 


Eid Ribeiro, Jornal “O Tempo” (15/10/1999) 


FICHA TÉCNICA 

DIREÇÃO, ROTEIRO E TRILHA SONORA: Ione de Medeiros | ELENCO: Fernanda Alvarenga, 
Ildeu Ferreira, Juliana Guerra, Leandro Silva, Paulo Pimentel, Victor F. (SUBSTITUIÇÕES): Daniel 
Antônio, Dulce Coppedê, Paulo Azevedo, Rafael Otávio | PREPARAÇÃO CORPORAL: Mônica 
Ribeiro | ASSISTÊNCIA CENOGRÁFICA: Ildeu Ferreira | COORDENAÇÃO MUSICAL: Rufo Herrera 
| ILUMINAÇÃO: Telma Fernandes | VÍDEO: Nélio Costa | PRODUÇÃO: GOM | QUADRINHOS: 
Sylvia Amélia Nogueira | FOTOGRAFIAS: Márcia Gouthier e Guto Muniz | PROJETO GRÁFICO: 
Adriana Peliano | PATROCÍNIO: Este espetáculo foi realizado com os benefícios da Lei Municipal 
de Incentivo à Cultura de Belo Horizonte. 
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In-Digestão (2000) é um recorte do espetáculo Zaac & Zenoel (1998) adaptado para uma sala peque- 
na e surgiu para reinaugurar o Café Voltaire, do Centro de Cultura Belo Horizonte, idealizado 
pelo então diretor Luiz Carlos Garrocho. Fomos chamados para elaborar e produzir, juntos, um 
evento que intitulamos DADÁ-DADÁ-ISTO-DA DÁ-AQUILO, numa referência ao movimento 
dadaísta, com o qual sempre tivemos afinidades. Aberto à participação do público, o evento 
durou uma semana, com exibição de filmes, seminários, performances, leituras e exposição 
de objetos ready-made. Com In-Digestão queríamos também abordar a má qualidade de vida que 
vem-se acentuando na modernidade, e provocar um exorcismo dos “sapos” que engolimos todos 
os dias. Na encenação inserimos a clássica reprodução da Última Ceia (1495-1497), de Leonardo 
Da Vinci, com um Cristo cercado de apóstolos, todos usando no corpo adereços extraídos de 
peças de carro, e tendo como suporte a música de Bach. A intenção era destacar na Santa Ceia 
uma visão do alimento sob a ótica de um ideal místico, atualmente diluído e decadente. 


O espetáculo resultou numa instalação cênico-sonora que se configura como manifesto de de- 
sagravo contra a má qualidade de vida a que estamos sujeitos, e refere-se àqueles “sapos” que 
todos tivemos que engolir alguma vez na vida. Os personagens vestem-se de sucata urbana e têm 
nomes de carros — Chevette, Belina, Santana, Fusca, Opala. Comportam-se como num trânsito 
caótico e ruidoso, resultante da saturação sonora e visual que caracteriza a paisagem urbana das 
grandes metrópoles. O personagem capturado é o In-Digesto, um anticristo falido, prisioneiro 
e vítima de sua própria indigestão, numa referência a um projeto de recuperação e resgate do 
ser humano, que entrou em colapso. Nessa concepção, o alvo somos nós mesmos, submissos que 
somos à criação aleatória de falsas necessidades. 


PARTICULARIDADES DA MONTAGEM 


Instalamos no espetáculo uma usina gastronômica indigesta, onde se fritam correntes e pregos 
num fogareiro a gás, numa alusão à própria artificialidade dos alimentos que estamos ingerindo. 
A montagem abria também um espaço para a participação da platéia, que assumia o perfil de um 
auditório. Criamos um “sapofone”, ou seja, unimos uma longa mangueira de plástico ao microfone, 
que chegava até o público; este era, então, estimulado a utilizá-lo, botando para fora o “sapo” do dia. 
Assim estabeleciamos um contato direto com a platéia e quebrávamos o contorno e a duração do 
espetáculo de acordo com essas interferências. 


“E quando falo de opressão me recordo de uma passagem muito interessante no espetáculo onde o 
público participa diretamente podendo liberar, digerir o seu “sapo” (como é referido), aquilo que 
o oprime, que o incomoda. Um espetáculo para quem gosta de inovação, pesquisa e de repente para 
quem gostaria de digerir seu “sapo” ou deixá-lo dar in-digestão.” 

Celmar Ataídes Júnior, Produtor do Festival de Inverno de Ouro Preto 


O cenário e os adereços cênico-sonoros foram construídos de sucata de fontes diversas, incluindo 
peças de carros que se transformavam em figurinos, compondo a temática do espetáculo. A música 
foi o resultado de uma colagem de sons eletrônicos, sons vocais e ruídos ao vivo provenientes 
de instrumentos convencionais e fontes sonoras alternativas. O vídeo, com recorte do cineasta 
Svankmajer, reforçava o tema — comida — e a ambientação cênica do espetáculo. 


O texto foi construído sob a mesma perspectiva de saturação, e nele as palavras se atropelam num 
jorro verbal, livres da pontuação convencional. O todo resultava numa colagem nervosa de palavras 
e sons explosivos que vinham dos próprios adereços cênicos e dos baixos elétricos, além das vozes. 


CURIOSIDADE 
In-Digestão é quase um anti-espetáculo. O tempo pode se alongar, o público participa como se es- 
tivesse num auditório, os sons são improvisados na cena, instala-se uma cozinha com um fogareiro 
onde se fritam pregos, o texto se resume num manifesto que o ator lança no microfone. Tudo se 
configura como uma encenação mais próxima de uma instalação: o texto dos atores em forma de 
comentário e a participação do público através do “sapofone”. O resultado é uma estranheza diante 
da qualo público se manifesta e reage. Uns detestam, outros se entusiasmam. 


pos 


“O que é isso?” "Que doideira!” “Não entendi nada!” “Bravo!” “Você viu aquilo?!” “Não fico mais 


” ee ” ee 


neste teatro.” “Não sei explicar o que vi, mas gostei.” “O espetáculo é muito bom, mas deveria ser 


” ee 


feito em outro lugar, não neste teatro.” “Eu tenho um sapo: como é que vocês (produtores) deixam 
os caras fazerem aquilo com o teatro?” “Um excelente espetáculo de pesquisa.” Estas foram algumas 


palavras dos espectadores “digestos” ou “in-digestos”. 


“In-Digestão trouxe uma concepção ousada em que cenário e figurino se misturavam em meio a 
um amontoado de sucatas e pouco a pouco se transformavam, se assim poderia dizer, em sucata da 
própria sucata. Se a mim me fosse perguntado o que tenho a dizer deste espetáculo, provavelmente 
resumiria em uma palavra tudo o que pude ver, ouvir, cheirar, sentir; enfim... Denúncia é a minha 
palavra.” 

Celmar Ataídes Júnior, Produtor do Festival de Inverno de Ouro Preto 


ENTREVISTA 


“In-Digestão” tem alguma característica particular? 


Sim. Primeiro, foi elaborado num tempo recorde, um mês de ensaio. Segundo, o figurino foi 
construído no corpo dosatores, feito desucata de carros. No conjunto osatores se configuravam como 
personagens fictícios mais próximos dos super-heróis dos quadrinhos; ficavam irreconhecíveis em 
cena. 


E o manifesto? Seria um pouco panfletário? 


Um panfleto irreverente, talvez. Aidéia de associar os problemas das pessoas aos “sapos” que engoli- 
mos, já provocava o riso. O fato de que se podia falar deles num microfone ligado a uma mangueira 
enorme, que atravessava a platéia, diluía o peso de um panfleto; mas o subtexto era mesmo um de- 
sabafo bem-humorado contra os abusos da modernidade. 


E a música e a dança, como entravam na encenação? 


A intenção era dar um tom de deboche a toda a encenação. Numa das cenas, por exemplo, dan- 
çávamos ao som de um teclado que tocava a 5º Sinfonia de Beethoven em forma de axé-music — 
Bahiathoven —, e a coreografia confirmava a intenção de banalizar um clássico musical. Fritávamos 
prego e outros materiais, que percorriam um longo trecho até chegar ao fogareiro aceso na cena. 
Peneirava-se farinha na cabeça dos atores, nos moldes de um pastelão. A própria ilustração da Úl- 
tima Ceia, com aqueles personagens artificiais reverenciando um Cristo moderno usando capacete, 
trazia uma outra leitura para um ícone religioso. Tudo reforçava uma irreverência e um deboche 
intencional. 


E esse formato interferiu na concepção do espetáculo? 


Na realidade nem consideramos muito In-Digestão como um espetáculo, inclusive pelo seu tempo 
de duração, que não ultrapassava 4o minutos. Nossos espetáculos costumam ser mais longos. In- 
Digestão foi apresentado poucas vezes; no entanto, teve muitos desdobramentos — fizemos interven- 
ções de rua segundo esses parâmetros. 


FICHA TÉCNICA 

DIREÇÃO E ROTEIRO: Ione de Medeiros | ELENCO: Daniel Antônio, Fernanda Alvarenga, Juliana 
Guerra, Leandro Silva, Paulo Pimentel, Rafael Otávio, Victor F. (SUBSTITUIÇÕES): Dulce Coppedê, 
Escandar Alcici Curi, Francisco Cesar, Guilherme Morais, Henrique Mourão, Jota Cardoso, Juscélia 
Almeida, Jonnatha Horta Fortes, Marcos Ferreira | CONCEPÇÃO CENOGRÁFICA: Ione de Medeiros 
| FIGURINOS: Ione de Medeiros e G.0.M. | SOM: G.0.M | ILUMINAÇÃO: Rodrigo Racioppi | VÍDEO: 
Adriana Peliano, Leo Tafuri | FOTOGRAFIAS: Marco Antônio Lara, Pedro Motta e Márcia Gouthier 
| IMAGEM DO PROGRAMA: Henrique Lisandro. 
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TEXTO SONORO DO ESPETÁCULO IN-DICESTÃO 
O texto foi construído sob a mesma perspectiva de saturação, e nele as palavras se atropelam num 
jorro verbal, livres da pontuação convencional. Otodo resultava numa colagem nervosa de palavras 
e sons explosivos cuja fonte vinham dos próprios adereços cênicos, além dos baixos elétricos e dos 


sons vocais. 


NO CARDÁPIO DE TODO DIA A MATINAL DECLUTIÇÃO DO STRUDEL COM PREGO/FERRO 
SALIVADO, A GELÉIA ROXA NO PANNIS DE AMÁLGAMA ESBRANQUIÇADO, O CAFÉ PRETO 
NA XÍCARA DE LATA E O QUE É INTERESSANTE A BUCÓLICA CONVICÇÃO FILOSÓFICA 
DE QUE QUEM COME GILETE..... REPETE MAS INFELIZMENTE A MINHA DISPEPSIA NÃO 
DIGERE NEM ISSO NEM O BOLO DE OVOS GASOSOS ACOMPANHADOS DE TORTA DE LAGOSTA 
DE ÁGUA DOCE CONGELADA SERVIDA NO ALMOÇO COM NUVENS DE BRÓCOLOS ÁCIDOS 
CHEIRANDO A THINER VAPORIZADO E NO JANTAR RECOZIDOS EM CALDO FERRUGINOSO 


QUE ABSURDO!) ENQUANTO AS PANELAS TAMPADAS CHIAM COZENDO VELHOS GALOS 
DE BRIGA QUASE MORTOS EM ANTIGOS COMBATES AS FERIDAS AINDA POR CICATRIZAR 
MEU LÍQUIDO SUCO GÁSTRICO REAGE, FUNDINDO-SE NA PÓLVORA SECA DEPOSITADA 
NAS MINHAS FOSSETAS NASAIS MEIO ENTUPIDAS, E SUCUMBE DIANTE DO ARSENAL DE 
ARMAS BRANCAS IMPOTENTES TÃO INSOSSAS QUANTO A FALSA GUACAMOLE FEITA DE 
BERINGELASVERDESTAMBÉM COLHIDAS FORA DOTEMPO (MAS.....ISSOÉUMABSURDO!!!) 
EM REVANCHE POSICIONO-ME FEROZMENTE EM DEFESA DE UMA LEGAL DECLARAÇÃO 
DE GUERRA ARMADA CONTRA A PLACIDEZ DE MINHAS VERDES ENZIMAS PÁLIDAS, 
ESTAGNADAS E ACIRRA O FERRENHO COMBATE ÀS VACAS MAGRAS, AOS BEZERROS MAL- 
DESMAMADOS E CARNEIROS TOSQUIADOS NA VÉSPERA DE NATAL SABENDO SER ESTE 
UM DIA TÃO IMPORTANTE EM NOSSAS VIDAS (MAS.... GENTE, ... ISSO É UM ABSURDO!!!) 
DIANTE DISSO EU ORO SUPLICANTE, PELA DIGNIDADE DO PÃO ÁZIMO DE TODO O DIA, 
ORO, POR UM SUCULENTO BIFE-A-CAVALO DE RODEIO COM PAPAS E TRUFAS GORDAS 
ESTUFADAS ORO POR UM OMELETE PERFEITO FEITO DE OVOS ESTRELADOS ORO POR UM 
CHURRASCO DE CARNE DE GADO VEGETARIANO RADICALMENTE ORTODOXO, ORO POR 
UM PRATO DE CARNE-DE-SOL AMACIADA COM POLVILHO MARINÊZ ORO TAMBÉM POR 
UM COPO DE ÁGUA FRESCA COLHIDA DA “FONTE DA DONZELA” DE BERGMAN ENQUANTO 
TORTO AGUARDO IMPACIENTE O DESÁGUE DO MEU QUIMO SEMILÍQUIDO ENOVELADO 
NO ABDOME, E ALI PARALISADO JÁ POR UM BOM PAR DE ANOS COMO UMA VOLUPTUOSA 
MEADA FÉTIDA CROCANTE SEMPRE QUASE PRESTES A SE DESFAZER EM SONORA 
EXPLOSÃO ATÔMICA VIA ANAL! Ione de Medeiros 
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A ILUSTRAÇÃO GENICA DA ULTIMA GEIA IRONIZAVA ESSE ICONE RELIGIOSO, COM CRISTO E SEUS 


APOSTOLOS USANDO ROUPAS FEITAS DE SUCATA. 
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Em 2001 0 Grupo Oficcina Multimédia encena 4 casa de Bernarda Alba — O preço de uma paixão 
proibida, e pela primeira vez busca na dramaturgia clássica uma referência para a montagem de 
um espetáculo. Essa aproximação veio pela afinidade com a poética de Federico García Lorca, 
um autor sintonizado com o teatro e com o compromisso de revelar a essência mais profunda do 
ser humano. 


“Particularmente eu tenho a ânsia de me comunicar com os outros. 
Por isso bati às portas do teatro e ao teatro consagro toda a minha sensibilidade.” 
Federico García Lorca (1898/1936) 


Nessa peça, os protagonistas são predominantemente seres femininos, vítimas, mas cúmplices 
e carrascos de si mesmos na perpetuação do código estabelecido pelo homem. São mulheres 
para as quais sobrou apenas um tempo: o tempo da espera, da espera do nada, prisão em que 
consomem sua capacidade de amar e sua vocação para a liberdade. O que nos chamou a atenção 
na obra de Lorca foi a proximidade com a nossa tradição, nossos valores e costumes. A trama 
dramática de 4 casa de Bernarda Alba está muito próxima de uma realidade mineira, em que luz 
e sombra se intercalam como numa montagem fotográfica em preto e branco, símbolos de va- 
lores repressivos aliados aos nossos anseios de liberdade e exaltação da vida. Por outro lado, nos 
interessava revelar um aspecto surrealista do povo mineiro, consequência de um jeito de ser 
ensimesmado que alimenta o fluir de um inconsciente rico em imagens e situações insólitas, 
que vão se expressar não só na arte como também nas manifestações corriqueiras do nosso co- 
tidiano. 


A história se passa no interior da Espanha, em meados do século passado. Tudo tem início quan- 
do a viúva Bernarda Alba decreta um luto de oito anos para a família, encarcerando suas cinco 
filhas jovens dentro de casa. Nesse clima de repressão desencadeiam-se paixões proibidas que 
provocam uma discórdia familiar com proporções imprevisíveis. Isso porque as heroínas de 
Bernarda Alba estão decididas a livrar-se da virgindade a todo custo e, portanto, até a custo da 
própria morte. Virgens e mártires, são elas as protagonistas do drama das andaluzas e de todas 
as mulheres sufocadas pelas regras de uma sociedade opressora. Para refletir essa realidade, o 
espetáculo se move como um labirinto onde se diluem os contornos entre o sonho e a realidade. 
Nesse ambiente sufocante, portas e janelas se abrem para o nada, e os personagens circulam 
nervosos, ruminando seu sofrimento enquanto tecem, a cada passo, a trama trágica de uma 
família em que ninguém vai ser poupado. 


Os atores manuseiam estruturas móveis, alcançando a imaginação do espectador e permitindo a 
existência de vários planos, como se a casa fosse um labirinto claustrofóbico.” 


Paulo Campos, Jornal “O Tempo” (21/11/2001) 


PARTICULARIDADES DA MONTAGEM 


“A química definitiva deste espetáculo imperdível é tramada por um tripé essencial. O texto de 
García Lorca é esplêndido; a garra do jovem elenco, que defende o espetáculo de maneira vibrante e 
comovente, e a criação madura de Ione de Medeiros, nada menos que exuberante na trilha sonora, 
na cenografia, nos figurinos e na direção.” 

Miguel Anunciação, Jornal “Hoje em Dia” (03 /01/ 2002) 


O cenário trouxe elementos do nosso casario mineiro como portas, janelas de demolição e orna- 
mentos da arquitetura colonial, presentes em nossas cidades históricas. Portas, mesas e janelas não 
são fixas no espaço cênico. Constantemente manipuladas pelos atores, desenham esse espaço com 
linhas horizontais e verticais que simbolicamente reproduzem o traçado de uma cruz. O objetivo 
é reforçar a dramaticidade do texto de Lorca, numa alusão à morte de Adela, crucificada pelos va- 
lores repressivos de uma família tradicional. Paralelamente, a estrutura espacial do espetáculo se 
define pelo jogo de volumes, pelas múltiplas ordenações simultâneas e consecutivas reordenações 
de planos, numa visão cubista fiel à própria linguagem de Lorca em seus poemas. Nesse cenário 
transitam os personagens, construindo e reconstruindo o ambiente do espetáculo de acordo com 
sua tensão dramática peculiar. 


Atrilha sonora, especialmente composta para o espetáculo, faz referência à tradição mourisca na 
cultura hispânica, através dos sons e ritmos das tablas islâmicas — próximos também aos da música 
brasileira —, assim como incorpora instrumentos primitivos da cultura oriental (China, Tailândia, 
Indonésia e Romênia) à sonoridade lânguida dos violões espanhóis (Joaquim Rodrigo, Manuel 
Maria Ponce, Isaac Albéniz e Francisco Tárrega), numa construção melódica similar à de nossa 
modinha mineira. Como pano de fundo, o som dos sinos da Igreja de São Francisco de Assis, de Ouro 
Preto, ambientavam a atmosfera de um funeral, marcando a presença da morte no espetáculo. 


“A cenografia dá show. Segue sempre magnífica, inclusive tornando portas em suporte para imagens 
projetadas. Atrilha é outro achado, ousa até sugerir paradoxos: a música entra esfuziante na primeira 
morte do drama como uma comemoração.” 


Miguel Anunciação, Jornal “Hoje em Dia” (03/01/2002) 


O vídeo traz para a cena imagens filmadas em Ouro Preto, fazendo uma referência à vida que corre 
do lado de fora da casa de Bernarda Alba e revelando a crueza, a perversidade, os mistérios e fragili- 
dades do mundo exterior ao qual as filhas não têm acesso. 


Pela primeira vez o Grupo Oficcina Multimédia trabalhou com uma história linear, cujo texto foi 
adaptado à cena partindo da obra original de García Lorca. O resultado final foi consequência do 
estudo desse texto, aliado a um trabalho de improvisação que pudesse revelar uma proximidade 
entre as falas dos personagens e o clima de intimidade numa casa mineira. 


CURIOSIDADE 
Foram criados teares no cenário, feitos com uma colagem de objetos e pensados como uma engre- 
nagem que pudesse mover fios de cima para baixo ou de trás para frente, em movimentos similares 
aos de um tecelão no seu ofício de tecer. Sua função era estabelecer dois planos de ação: o gesto 
vigoroso e repetitivo no movimento do tear, associado ao ato de falar. Ambos funcionavam como 
mecanismos de liberação de uma raiva contida na alma daquelas mulheres tristes e rancorosas. 
Trancadas e oprimidas, na sua condição de prisioneiras as cinco mulheres não tinham muito o que 
fazer senão bordar, tricotar e falar de si mesmas e dos outros, num clima de constante conspiração. 
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De fato, esses teares feitos com pedaços de bicicletas ou restos de alavancas estavam muito longe de 
se aproximar de um tear de verdade. No entanto, eles eram reconhecidos como tal. 


O figurino do espetáculo também foi resultante de uma colagem de roupas antigas, refeitas para 
estabelecer uma conexão com o século XVI. O objetivo era recuar no tempo, reforçando naquelas 
mulheres o gosto pela aristocracia das grandes damas da corte, orgulhosas e ávidas de ascensão. 
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A ENCENAÇÃO ERA PAUTADA NA IMPERMANÊNCIA DO CENÁRIO, QUE SE 
TODO MOMENTO. COMO NUM SONHO, DE UMA HORA PARA OUTRA, TUDO Pí 


COMPLETAMENTE, SEM DEIXAR VESTÍGIOS. 
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ENTREVISTA O público percebe esse jogo? 


Sim; inclusive porque, antes da morte de Adela, Bernarda Alba ordena que arrombem a porta do 


Foi a primeira vez que o Grupo buscou na dramaturgia uma referência para montagem de um espetáculo. Houve . ; 
quarto onde ela estaria trancada. O quarto se instalava com uma porta levantada sobre uma mesa 


Igum moti ecial para isso? : : : : 
ee Pp que dois atores seguravam. A criada bate na porta gritando por Adela. Bernarda, então, lhe ordena: 


Arrombe esta porta! O público ri quando a criada pede uma marreta para arrombar uma porta que 


Sim. Depois de Zaac & Zenoel (1998), cuja encenação favoreceu a presença do cenário e do objeto cênico, : ' Eta 
ela mesma poderia derrubar com uma das mãos, sem qualquer esforço. Quando a porta cai, vê-se 


os atores quiseram fazer um trabalho apoiado no personagem e numa história com princípio, meio e : RE RE tenra 
q P P 8 P P Adela enforcada, em cima de uma escada preta. Com o auxílio da luz, ela parece flutuar. O riso é 


fim. Juntos, escolhemos García Lorca, e de sua obra elegemos 4 casa de Bernarda Alba. : , asa ; a Ear 
bruscamente interrompido, faz-se um silêncio imediato na platéia, como se de repente o público 


R sis ” ; A ao RAR ama percebesse toda a tragédia daquela família. 
Vocês fizeram uma história, mas não abriram mão da concepção cênica voltada para a abstração; isso con- 


tribuiu, ou não, para o aspecto dramático da obra de Lorca? é . . ; ; ; ER ” . 
E di P Então o riso foi bruscamente interrompido. Também havia a intenção de provocar o riso? 


Não só o caráter de abstração de nossas encenações, como a manipulação do cenário e a recombinação a o : E : 
Em vários momentos o público ria. Não era essa a proposta, mas o riso era compreensível. Havia 


de seus elementos interagindo com o drama dos personagens, podiam produzir uma dupla resposta ; ; ' as À vei a . : 
no espetáculo uma intenção de ridicularizar o autoritarismo de Bernarda, que cenicamente não 


do espectador: ou ele entrava no jogo da representação, sabendo que tudo é teatro, ou ele se dispersava , f RA : . ' ; 
P 108 P $ q P punha os pés no chão; andava sempre carregada numa liteira. Havia a situação das filhas, também 


no meio de gestos, movimentos e manipulação de cenário, deixando o drama em segundo plano. A : : á pias 
8 pasa 8 P ridículas pelo fato de serem tratadas como crianças — isso as infantilizava, sobretudo Angústias, 


com quase quarenta anos, e que iria se casar por meio de um arranjo feito pela mãe. A música-tema 


O que você esperava que acontecesse? . in 
q P q das filhas reforçava esse deslocamento, assim como a música-tema de Bernarda Alba reforçava o 


paca en ; ; En q ridículo de seu autoritarismo. 
Que o público assimilasse o conjunto de nossa proposta, ou seja, a história e a encenação. 


Efoii 2 Qual seria a marca predominante da encenação que fizeram desse drama? 
oi isso que aconteceu? 


. . ae a Acho que a impermanência. O cenário mudava a todo momento. O “dentro” e o “fora” de casa eram 

O resultado foi surpreendente. O fato de o desenvolvimento da história ser bastante claro permitiu Asa 
aa : : at ' sao Ec . determinados pelo uso de materiais cênicos como os guarda-chuvas que, abertos ou fechados, as- 

uma comunicação quase que imediata com o público, que pôde assimilar o código de encenação do . : : Rae é 
EA as nx . sinalavam as saídas e entradas dos personagens em casa. Essa impermanência produzia na cena 

Grupo, que lhes era menos familiar, de contar uma história sem fazer uso de um cenário realista ou 
: l a Ro ER f o efeito de uma casa de sonhos onde tudo podia se desfazer de uma hora pra outra. Curiosamente, 
ilustrativo. Por esse viés o público entrou no jogo ilusionista do teatro, pôde perceber o processo da ; R : E a 
criamos um contraste entre a encenação e o destino quase que imutável de Adela, condenada a 


construção e reconstrução do cenário como um recurso criativo e interessante, sem perder de vista a : o ga 
submeter-se aos valores estabelecidos pela tradição. Sua desobediência ao tentar quebrar as regras 


história que estava sendo contada. ; 
q custou-lhe a vida. 


O que tem de especial, ou quais os avanços na encenação de Bernarda Alba? no ; 
q Pp Ro $ y “A montagem do clássico de García Lorca, A casa de Bernarda Alba, dirigido, em Belo Horizonte, por 


a a Ê a À Ione de Medeiros (2003), apresenta elementos de dramaturgia do espaço na medida em que, ainda que 
O fato de aproximá-la da figuração, sem perder seu caráter de abstração, que é marca do Grupo. Por . es Es Ê : . : 
: » y . . EO . seja encenada em palco italiano, o cenário é que constrói o sentido diferenciador da montagem em 
exemplo, a criação dos teares “quase” figurativos me agrada muito. A idéia surgiu quando um dos E a EE ou ES 
. ENA ; . relação ao texto dramático. Raymond Williams (2002) afirma que a tragédia, qualquer que seja, implica 
atores, numa improvisação, virou um banquinho de cabeça para baixo e começou a enrolar um bar- Ê E dos 
. . Ro ; a restauração de uma ordem, portanto a entrada em um certo imobilismo. É isso que ocorre na obra 
bante nas pernas do banco. Gostei desse movimento. O Grupo então juntou peças e em conjunto ela- E ; 
sa . . dramática com a morte de Adela (a filha que não respeitou o esquema patriarcal de comportamento), 

borou outros teares com essa mesma idéia, e estes foram ficando cada vez mais sofisticados. Outra au | k .. , y 
. . j o . . mas, semioticamente, o texto espetacular subverte este sentido através do cenário que é modificado 
solução interessante foi a do enforcamento de Adela, a heroína que se suicida no final. Levei muito . al . Ra ; : 
constantemente pelos atores (as ações dramáticas dos dois primeiros atos são realizadas na 


tempo para resolver essa cena e acho que ela foi muito bem solucionada. . j . Ens ia . 
Po P q horizontalidade e o terceiro na verticalidade e no alto). Desta forma, ambos os sentidos impulsionam, 


possibilitando decodificações contraditórias que põem em cheque o conceito clássico da tragédia.” 


ee . "o 
Homo cuando cio nadar! Sara Rojo, Diretora Teatral e Professora da Faculdade de Letras /UFMG 


Em geralo ator ao se enforcar pendura-se numa corda que vem do alto e que dá a impressão de susten- E ; 
8 P q q P Quais as conquistas do Grupo com Bernarda Alba? 


tar o corpo do enforcado. Inverti essa situação. Adela se enforca empurrando a corda para cima. Para 


isso ela coloca a cabeça no laço da corda, cuja ponta está presa num pedaço de madeira que ela segura ; ; ; ; : ; ; ; 
S S Ja P P pReRs q 8 Acho que começamos a investir muito na luz, contando, inclusive, com o apoio de Richard Zaira, e 


dos dois lados. Ao empurrar a madeira para cima com os braços abertos, Adela traz para o público ; ; À : E j : j 
P P $ P P mais tarde de Joana D'Arc, iluminadores que vêm colaborando muito nessa pesquisa. A partir de 


uma dupla visão de morte. Uma pela forca e outra pela crucificação. Essa mudança é muito rápida; é : E : : : ; 
P P P s $ P 2005, em 4 Acusação, Davi de Brito Alves (SP) incorporou essa equipe, atuando como orientador e 


feita num instante. do ; 
projetista de luz dos nossos espetáculos. 
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CITAÇÕES VISUAIS 
Citações visuais de Pablo Picasso estão inseridas nas peças gráficas. Suas cinco Demoiselles dAvingon 
(1907) marcam o início do cubismo na história da arte, e paralelamente entraram como réplicas 
das cinco filhas de Bernarda. Um fragmento da obra As meninas (1656), de Velázquez, também pre- 
sente na composição gráfica do espetáculo, faz alusão ao binômio tradição/vanguarda, marcante em 
todaatrajetória de García Lorca. Dessa obra foi feito um recorte do personagem masculino colocado 
à distância da cena, numa referência a Pepe Romano. 


OS TEARES FEITOS COM PEDAÇOS DE BICICLETAS OU RESTOS DE ALAVANCAS ESTAVAM MUITO LONGE 
DE SE APROXIMAR DE UM TEAR DE VERDADE. NO ENTANTO, ELES ERAM RECONHECIDOS COMO TAL. 
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Cohs, “Toco de Move 


ADELA SE ENFORCA EMPURRANDO A CORDA PARA CIMA. PARA ISTO, ELA COLOCA A 
CABEÇA NO LAÇO DA CORDA, CUJA PONTA ESTÁ PRESA NUM PEDAÇO DE MADEIRA QUE 
ELA SEGURA DOS DOIS LADOS. 


3 A ACUSAÇÃO 


A Acusação (2005), espetáculo inspirado na obra O Processo, de Franz Kafka, representou para nós 
um retorno ao mundo kafkiano, reconhecendo nesse autor a sua atualidade e o seu espírito pre- 
monitório. Se na montagem de 1984, percebíamos em Kafka um olhar contemporâneo, totalmente 
inserido na modernidade, em 2005 constatamos que esse autor ultrapassou o seu tempo e o nos- 
so também. Em O Processo, um clássico da literatura universal, um personagem comum, Josef K, é 
detido injustamente e se vê de um dia para o outro engolido pelas malhas de uma Justiça arbitrária 
e inverossímil. Esse personagem reflete a engrenagem judiciária, autônoma e repressora, afinada 
coma burocracia dos dias atuais e com todo o sistema de regras anônimas que invadem o nosso co- 
tidiano. O autoritarismo em Kafka desvincula-se da figura paterna, perde o seu caráter figurativo 
para transformar-se numa trama complexa que dita ordens, pune e castiga, mas não tem um rosto. 
Diante desse autoritarismo somos todos impotentes. 


No espetáculo 4 Acusação, trouxemos o personagem Josef K para um cenário de linhas verticais, 
horizontais e longas diagonais, vias de acesso para habitações miniaturizadas e superpostas, que 
enfatizam a verticalidade típica das grandes metrópoles. Nessa arquitetura urbana, que reproduz 
também a estrutura das repartições públicas, onde impera a burocracia, o personagem se move, se 
multiplica ou se dissolve, dando voltas e mais voltas sem sair do lugar. Integrado num cenário que 
também se desloca, ele passa a ser um de seus elementos, perde a sua singularidade, contracena 
com bonecos e próteses, que, juntamente com o vídeo, reforçam a artificialidade quase virtual 
de sua problemática. A invisibilidade de uma coerência entre a culpa e a acusação faz com que a 
perplexidade o desarme e o seu mundo comece a afundar numa realidade similar a um pesadelo. 
Desse universo multifacetado vão surgindo personagens deslocados, intangíveis e ineficazes para a 
solução do seu processo, mas paradoxalmente reais e até mesmo familiares. Em busca de sua defesa, 
Josef K depara-se com situações insólitas, povoadas de personagens peculiares que atuam em pares 
ou trios, deslizando enigmáticos em escadas e rampas ou se instalando em cenários móveis. Esses 
personagens são como peças de uma máquina de acusação autônoma e tirânica, reproduções em 
série de uma hierarquia horizontal infinita na qual a autoridade se dilui e o acusado é penalizado 
sem jamais conhecer o motivo de sua detenção. 


PARTICULARIDADES DA MONTAGEM 


O espetáculo pretende revelar os meandros da construção do processo de acusação e o mapeamento 
do percurso percorrido pelo personagem em sua defesa. A concepção da peça propõe uma engre- 
nagem cênica reproduzindo as simetrias dos cartórios, das ruas e prédios das grandes metrópoles, 
enquanto paralelamente faz-se menção à lógica de um parque de diversões, uma ironia à perfor- 
mance acrobática do acusado em busca da sua salvação. Manipulado como marionete, o persona- 
gem desliza para cima e para baixo, de um lado para o outro, representado por seus duplos de atores 
ou seus bonecos-personagens. Nesse projeto de encenação, os atores manipulam o cenário e tran- 
sitam pelas escadas, altas passarelas e rampas escorregadiças, vestindo roupas iguais, como re- 
produções em série. Cenicamente queríamos desmantelar a máquina repressora latente nos diver- 
sos segmentos de nossa estrutura social, processando as inversões e distorções do falso processo 
infligido contra Josef K, uma vez que não havendo uma causa, não poderia haver uma defesa. 


O cenário reflete a arquitetura de uma paisagem urbana num complexo de formas que se entrecru- 
zam em múltiplas combinações. Constituído por uma série de cubos superpostos, passarelas sus- 
pensas, escadas, trilhos de metal, ele se configura em proporções agigantadas, com o objetivo de 
evidenciar a supremacia da matéria e o achatamento do indivíduo numa perversa engrenagem so- 
cial. Esses cubos dividem com as cadeiras e as portas a mesma idéia da série tridimensional agora 
projetada para uma proliferação infinita. 


“O espetáculo prima pela materialização deste aspecto aterrador da existência humana, através 
de uma sofisticada cenografia construída a partir de uma estrutura metálica, cheia de escadas, 
rampas, portas, carrinhos de supermercado, mesas de escritório, cadeiras, telefones, aparelhos 
de estenografia, baús... Além de dar suporte à encenação projeções de cenas que acontecem 
simultaneamente ou não às realizadas no palco, vozes em off, largo uso de microfones, enfim, 
um dispositivo cênico que se filia a um certo expressionismo, e a um certo construtivismo. E uma 
(in)certa pós-modernidade. Esta cenografia que, para mim torna-se um dos elementos basilares 
do espetáculo, é o diálogo possível que a diretora estabelece com o artista gráfico holandês, 
Maurits Cornelis Escher, conhecido especialmente por suas obras que representam construções 
impossíveis.” 

Antonio Cadengue, Festival Internacional de Teatro de São José do Rio Preto/SP (2006) 


Os cubos superpostos poderiam crescer para todos os lados, como cristais ou células orgânicas vi- 
vas cujo controle nos escapa. O mesmo acontece com as portas que compõem o cenário. Elas são ab- 
solutamente iguais e, assim como os cubos, são móveis e organizadas no espaço sem qualquer cri- 
tério hierárquico. Outros materiais cênicos como rampas, escorregadores, carrinho de mercearia, 
eaprojeção de imagens, permitem novas articulações entre os elementos do cenário e propõem um 
jogo lúdico similar a um parque de diversões. Dessa forma, introduzimos um conceito de leveza no 
espetáculo, que vai de encontro ao peso dramático do personagem, contrapondo o riso à sisudez da 
burocracia e às tensões dos corredores judiciais. 


«Mas Ione de Medeiros sabe muito mais: sabe o quanto significa a literatura de Kafka para a 
literatura moderna, sabe tanto que se dá ao luxo de transformá-la, por vezes, numa história em 
quadrinhos. Sabe refazê-la no palco sem pedir licença aos kafkianos dos palcos brasileiros ou 
internacionais. Apenas se ombreia a eles. Sabe ainda do humor negro do autor e pode brincar com 
portas, que sempre estão a se dizerem caminhos de comunicação ou de incomunicabilidade, prisão 
e liberdade vigiada, analogias entre o público e o privado (e até entre o pudor e a lascívia), porque 
tem a familiaridade com a juventude inerente ao personagem e ao elenco com que trabalha.” 
Antonio Cadengue, Festival Internacional de Teatro de São José do Rio Preto/SP (2006) 
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O texto foi extraído da própria obra O Processo, numa livre transcriação do romance. Nessa 
perspectiva, começamos pelo fim, quando o acusado é detido em casa e conduzido pelos três 
algozes ao local da execução. Ele morre nas primeiras cenas, e no decorrer do espetáculo a sua 
história é reconstruída até que ele chegue, de novo, ao encontro com a morte. No final a história 
se bifurca entre a representação “real” da detenção do acusado e a ilustração cênica do sonho 
deste personagem, que, movido por uma atração irresistível, atira-se num abismo de proporções 
gigantescas. Justapondo-se à detenção do acusado, reproduzimos cenicamente a parábola Diante da 
Lei, que ilustra o paradoxo da justiça e o enigma do destino do personagem Josef K. 


« À alteração da ordem sequencial do romance “O Processo” proposta no roteiro da peça “A 
Acusação”, com a morte do protagonista Josef K no início, torna-se adequada em duplo sentido: 
por um lado, atendeu ao próprio caráter fragmentário do romance, pois, ainda hoje, questiona- 
se na vasta fortuna crítica sobre o romance de Kafka tanto a sequência dos capítulos proposta por 
Max Brod — amigo que recebeu de Kafka seus manuscritos com a incumbência de queimá-los — ao 
organizar o romance para publicação, em 1925, quanto a provável ausência de outros capítulos, que 
se perderam ou eventualmente foram destruídos por Kafka; por outro lado, adequada ao projeto do 
Grupo Oficcina Multimédia, a alteração da ordem sequencial é justamente uma das estratégias de 
transcriação, e não de mera adaptação da obra de Kafka.” 

Élcio Cornelsen, Caderno Pensar, Jornal “Estado de Minas” (29/10/2005) 


A música eletrônica, de Paulo Beto, foi inspirada em Bernard Herrmann, parceiro musical de 
Hitchcock, e com ela pretendíamos acentuar os climas densos da narrativa e certo humor sarcás- 
tico, característicos das obras do autor. Paralelamente, a trilha sonora acompanha o personagem 
no seu discurso dramático e reforça a melancolia de um condenado sem nenhuma chance de se 
salvar. 


O vídeo — projetado nas portas — contracena com os atores, reproduzindo suas ações como um es- 
pelho ou ampliando o universo temático do espetáculo. 


O figurino padroniza os atores. Todos carecas, vestem roupas pretas iguais e repetem a intenção 
representada pela série formada pelos cubos, portas, escadas e rampas. Os personagens perdem, 
assim, a sua singularidade e, anônimos, são vitimas e algozes dos sistemas sociais. 


FICHA TÉCNICA 

DIREÇÃO E ROTEIRO: Ione de Medeiros | ELENCO: Escandar Alcici Curi, Fábbio Guimarães, 
Francisco Cesar, Henrique Mourão, Jonnatha Horta Fortes, Juscélia Almeida, Leandro Silva 
(SUBSTITUIÇÕES): Maruana Mattar, Mônica Ribeiro, Pedro Santana | ASSISTÊNCIA DE DIREÇÃO: 
Jonnatha Horta Fortes | COORDENAÇÃO CORPORAL E ASSESSORIA CÊNICA: Mônica Ribeiro 
| PREPARAÇÃO CORPORAL E VOCAL: Jonnatha Horta Fortes e Leandro Silva | CONCEPÇÃO 
CENOGRÁFICA* E FIGURINO: Ione de Medeiros | ASSISTÊNCIA CENOGRÁFICA: Francisco 
Cesar | TRILHA SONORA: Paulo Beto | ILUMINAÇÃO: Davi de Brito Alves | ASSISTÊNCIA DE 
ILUMINAÇÃO: Richard Zaira e Joana D'Arc | VÍDEO: Maurício Rezende, Priscila Amoni, Adriana 
Peliano e G.0.M. | BONECOS E ADEREÇOS CÊNICOS: G.0.M. e Júnia Melillo (Boneco Sósia) | 
VOZ EM OFF: Walter Motta Ferreira | PRODUÇÃO: G.0.M. | FOTOGRAFIAS: Andrei Mora, Guto 
Muniz, Joana D'Arc, Jorge Etecheber, Sérgio Martins | PROGRAMAÇÃO VISUAL: Adriana Peliano | 
PATROCÍNIO: Este espetáculo foi realizado com o Patrocínio da Usiminas e o Apoio da Lei Estadual 
de Incentivo à Cultura de Minas Gerais. 

* Os cubos foram idealizados por José Otávio Cavalcanti para o espetáculo “Querida Molly” (2000) de Mônica Ribeiro e 


reapropriados na concepção cênica deste espetáculo. 
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EN T REVI ST A Nesse caso os movimentos do personagem também teriam um caráter conceitual? 


Sim, na medida em que, na tentativa de se desvencilhar das malhas da justiça, Josef K se transforma 


Por que retornar a Kafka em 2005? . . 
q 4985 num malabarista. Cercado de personagens fantasmas, ele sobe, desce, pula, engatinha, escorrega e 


se move como uma criança num parque de diversões um tanto macabro, pois sua vida está em jogo. 


Kafka é o futuro. Ele não só ultrapassou o seu tempo, como o nosso também. ERÊ cad e : é 
P P Isso o torna meio ridículo e dilui (ou acentua?...) o peso dramático da situação em que se encontra. 


Como você percebe isso? . E É 7 : 
Pp “A casa de Bernarda Alba” veio antes de “A Acusação”. Qual a relação entre esses dois espetáculos? 


ZA ai a a . | : 
Frito ga a staio bras Ein) Emo pesao pon exemplo ro Nerdadeino pomona ceri co cinema judiciAn dica Os dois tratam da relação com o poder. Em Acasa de Bernarda Alba, ele está centrado em uma famí- 


ToRmrelsEnscaratemas absiregãos Cleo pode noso, ar bidAr o censcaue-ciiminars prenda relação lia só de mulheres vivendo sob a ditadura da matriarca, a viúva Bernarda Alba. Os personagens são 


de causa e efeito, recaindo cruelmente sobre um acusado que não cometeu qualquer delito. Isso ; ; ' : . 
q E definidos, singulares, cada qual ocupando seu posto numa proposta de hierarquia vertical. Em A 


REn iene cicic iate Don siso o quelh con terec inc andem to: Acusação o poder é tratado sob o enfoque da horizontalidade; ele atua como uma rede, sem qualquer 


hierarquia, rumando para o infinito. Nesse sistema, que é o da modernidade, nunca se sabe quem é 


Como você traduz isso no espetáculo? EIA à ) À : 
Pp o chefe, mas as regras e leis vêm e voltam sem que saibamos de onde elas saíram; não tendo autoria, 


é como se valessem por elas próprias. 
Em todo o projeto de encenação. Foi a partir do caráter de abstração que percebi, na obra de Kafka, 


ue introduzi a idéia da proliferação das séries nos elementos do cenário e no próprio personagem ind E 
q Pp S ERES 8 Como o público reagiu a essa nova montagem de Kafka? 


central Josef K, espelho de muitos outros. Uma vez que ele é inocente, ele perde a singularidade, 


odendo ser substituído a qualquer momento sem que se altere o teor da condenação. Josef K, na E E Bi E g é 2 
P qua q ção. ] A Acusação teve aprovação de uma boa parte do público, e ouvimos comentários positivos sobre essa 


realidade, deixa de ser um homem para reproduzir o modelo de uma série assim como os cubos, as : AoA 
P P montagem, tais como: Agora entendio livro. No entanto, algumas pessoas cobraram dessa encena- 


cadeiras, escadas, portas. Ele é parte do cenário. ' ; o . : 5 
P P ção um clima mais pesado e tenso. Outras sentiram falta de um enfoque mais específico sobre o 


personagem em conflito. Houve quem achasse que destruímos Kafka em cena! Kafka é um escritor 


Então essa abstração reforça o anonimato do personagem? Exa 
$ $ Pp 8 tradicionalmente conhecido pelo seu lado sombrio, e todos reconhecem nele o autor do absurdo. 


Daí ser tão familiar, hoje, o adjetivo “kafkiano” para ilustrar situações que não se explicam. Em 


Sim. Essa foi a intenção; optei por não enfatizar a situação de um acusado remexendo seus proble- Ra f E : 
SEGA E. S P A Acusação não tratamos Kafka sob esse enfoque; optamos pelo ângulo luminoso, quase virtual, 


mas, mergulhado num ambiente sombrio, vítima de uma condenação injusta. Elegemos para ele ' 
5 s ] 8 P da encenação, o que de certa forma distancia o espectador do drama do personagem. Acredito que 


um cenário luminoso, como o néon, cheio de linhas verticais e horizontais que retratam o para- ; Ê : : ; 
q P vivemos numa época em que tudo tende para o virtual; quisemos levar isso para o teatro. 


doxo das grandes metrópoles, belas, sedutoras, mas frias, quase desumanas, palco para a solidão 


do homem moderno com seus dramas, sofrimentos, desejos, tensões. , E OR 
Mais uma vez você optou por um autor estrangeiro! 


Então é um cenário conceitual? E Ra E ; 
so É verdade. Nossa primeira opção de montagem era Nelson Rodrigues, Boca de Ouro. No entanto, a 


identificação com Kafka foi maior. Acho que o clima serrano de Minas Gerais de certa forma nos 


Sim. Essa estrutura faz alusão ao esqueleto de um prédio em construção ou à geometria simétrica Eae : : ; ; 
q P S 8 torna mais introspectivos, distantes do temperamento festivo, extrovertido e irreverente do cario- 


dos corredores da burocracia. Com o traçado do cenário tivemos a intenção de dar visibilidade à e ; ans: RE x Ear a 
S S ca, típico de uma cidade litorânea. Para nós foi mais adequada essa opção. Gostei muito de retornar 


arquitetura essencial desses sistemas e às estruturas que os mantêm de pé. Por isso, dispensamos a ; : ; : 
q q P P a Kafka. Acho que os artistas se aproximam por afinidades que ultrapassam fronteiras. 


ilustração realista de escritórios, cartórios, cadeiras ou mesas. Paralelamente, nos permitimos di- 


vertir com o absurdo, inserindo no cenário elementos de um parque de diversões, além de bonecos ESA ; o ão 
Li “A Acusação” é ordem e rigor. Isso reflete no processo de trabalho do Grupo? Quais são os planos para as fu- 


sem rosto ou feitos pela metade. De fato, nunca se pensa num Kafka engraçado, mas ele tem um 2 
turas montagens! 


humor quase sarcástico. Sua obra é tragicamente cômica. Dizem que Kafka ria muito quando lia O 
Processo para os amigos. ER ; 
P 8 Sim; essa ordem se transfere diretamente para o Grupo, exigindo que o elenco vá definindo suas 


funções no processo de trabalho. Respondendo à necessidade de organização, Jonnatha Horta 


“De quebra Ione de Medeiros e sua trupe descobrem no enredo algo que raramente as pessoas vêem em . ; ati ; ; a ; E 
q P 8º P Fortes começa, a partir daí, a exercer o difícil cargo de assistente de direção, que até então só tinha 


Kafka: humor... O Oficcina Multimédia descobriu o quanto o absurdo retratado por Kafka é parente : Ran Bpa ss pos 
E E e sido ocupado por Mônica Ribeiro. Quanto aos planos para a próxima montagem, escolhemos falar 
próximo do ridículo e conseguiu nos fazer rir...” 


do Brasil com um espetáculo peculiar, que cenicamente represente esta orgia convulsiva que é o 
Marcello Castilho Avellar, Jornal “Estado de Minas” (06/02/2006) 


nosso País! 
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CONSTITUÍDO POR UMA SÉRIE DE CUBOS SUPERPOSTOS, PASSARELAS SUSPENSAS, ESCADAS, 
TRILHOS DE METAL, O CENÁRIO SE CONFIGURA EM PROPORÇÕES AGIGANTADAS COM O OBJETIVO DE 
EVIDENCIAR O ACHATAMENTO DO INDIVÍDUO DENTRO DE UMA PERVERSA ENGRENAGEM SOCIAL. 
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NO ESSO DE CRIAÇÃO DE “A ACUSAÇÃO”, O 
ELENCO PASSOU PELA EXPERIÊNCIA DE CRIAR 


| PERNAS, FRA 
TÁVEIS. O CURIO 


ARA A INSERÇÃO 
1S QUE, POR SUA 
UITO BEM AO NOSSO 
Ra 


| 
SIM. E, HOMEM DIRETAMENTE ATINGI- 
DO PELO AMBIENTE, ONDE O OBJETO ADERE AO SEU 
CORPO COMO UMA PRÓTESE. ALIÁS, OS BONECOS QUE 
USAMOS EM CENA TAMBÉM VÊM EM PEDAÇOS, COMO 
PRÓTESES. ISSO DESUMANIZA O PERSONAGEM, O FAZ 
MENOS PENSANTE, MAIS MÁQUINA. NÃO ESTAMOS 
TRATANDO DAQUELE SER EXISTENCIALISTA DO INÍ- 
CIO DO SÉCULO XX, MERGULHADO NOS PROBLEMAS 
DA HUMANIDADE, MAS NUM HOMEM QUE, ENGOLI- 
DO POR UMA ENGRENAGEM SOCIAL, SE TRANSFOR- 
MA ELE PRÓPRIO NUMA DE SUAS PEÇAS. ACHO QUE 
ELE REFLETE O HOMEM MODERNO, QUE JÁ NÃO SE 
SEPARA MAIS DAS COISAS QUE ORIGINALMENTE NÃO 
LHE PERTENCIAM. 
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Ao montarmos o espetáculo Bê-a-bá BRASIL em 2007, pensamos em repetir a experiência de 1985, 
quando usamos um quadro do pontilhista francês Georges Seurat, Um domingo à tarde na ilha da 
Grande Jatte, para montar o espetáculo Domingo de Sol. O objetivo então era falar da transição 
da arte figurativa para a arte abstrata na Europa do final do século XIX para o século XX e seus 
reflexos na arte contemporânea. Com Béê-a-bá BRASIL (2007), retomamos a idéia de buscar nas 
Artes Plásticas uma referência para a montagem, e escolhemos como suporte inicial a artista 


brasileira Tarsila do Amaral, que, vinculada à Semana de Arte Moderna de 1922, representa um 
marco na revisão de valores ligados à identidade cultural do Brasil. 


O objetivo era, a partir dessa referência, esboçar cenicamente o perfil de um Brasil moderno, 
cheio de contornos e mesclas raciais e culturais, compondo um mosaico social complexo, sempre 
em movimento. À escolha recaiu sobre o quadro Abaporu (1928) — Homem que come — de Tarsila 
do Amaral, uma pintura híbrida na qual a artista se utiliza de uma forma feminina peculiar, 
afinada com a expressão artística da Europa modernista do início do século XX, para inserir 
nessa figura as cores e a irreverência do imaginário brasileiro. Esse quadro teria a função de 
um mote para a abordagem da identidade brasileira, dando uma unidade expressiva a um Brasil 
de manifestações artísticas tão diversas. O tema estaria também respaldado por uma referên- 
- cia conceitual extraída da literatura de Oswald de Andrade. Achamos que sua abordagem sobre 
a antropofagia estaria afinada com os tempos modernos, em que o processo de assimilação de 
novos valores vem-se acelerando cada vez mais. À parceria entre literatura e artes plásticas iria 
nos acompanhar no percurso da montagem. 


poa 


“Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros... A experiência se faz no percurso.” 
Oswald de Andrade 
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No seu Manifesto Antropofágico (Ano 1, Nº 1, maio de 1928), Oswald de Andrade propõe: 


“A absorção do inimigo sacro para transformá-lo em totem, a antropofagia contra a memória — 
fonte do costume, e a experiência pessoal continuamente renovada. Só a Antropofagia nos une. 
Socialmente. Economicamente. Filosoficamente... Só me interessa o que não é meu. Lei do homem. 
Lei do antropófago...” 


A encenação se realizou segundo um processo de montagem particular do Grupo Oficcina Mul- 
timédia, compreendendo o uso do corpo, da voz, do material cênico e da construção de persona- 
gens, dentro de uma ótica polifônica de entrelaçamento de vozes, temas e sub-temas servindo à 
elaboração da nossa linguagem. 


“Qualquer processo criativo relacionado ao Teatro — arte polifônica por natureza —deve contar, desde 
o início, com a presença de todos os discursos provenientes das múltiplas dimensões artísticas que 
o fenômeno teatral compreende e que se referem à Música, às Artes Plásticas, às Artes Corporais e à 
Literatura. Nesse sentido, o Grupo Oficcina Multimédia, em toda a sua trajetória, é um dos exemplos 
mais evidentes de formação e criação artística fundamentada no conceito de atuação polifônica.” 
Ernani Maletta, Professor do curso de graduação em Teatro da Escola de Belas Artes da UFMG 


CAIXOTES, LATÕES, CORDAS, GAIOLAS E OUTROS OBJETOS FORAM RECOLHIDOS PELO ELENCO QUE, DENTRO 
DE UMA PERSPECTIVA DE COLAGEM CONSTRUIU MONSTROS QUE ESCAPAVAM DOS PADRÕES FIGURATIVOS. 


O espetáculo Bê-a-bá BRASIL: Memória, Sonho e Fantasia (2007) discorre livremente sobre o tempo, do 
século XVI ao XXI, para falar de um Brasil em contínua formação de identidade e levantar a seguinte 
questão: Existe um “Brasil brasileiro”? Até que ponto sucumbimos, deglutimos, digerimos, 
transformamos e regurgitamos toda a massa de informações que permeiam nosso cotidiano sob o 
rótulo de progresso, modernidade e de inserção sócio-cultural? O mote do espetáculo é o quadro 
Abaporu (1928) — Homem que come — de Tarsila do Amaral, marco do modernismo brasileiro, 
suporte artístico e conceitual para a temática em questão. Cenicamente abordamos o sagrado e 
o profano, inseridos numa topografia antropofágica com personagens iconográficos, símbolos 
intercambiáveis, e um cenário móvel recortando uma paisagem brasileira de sons, imagens e 
movimentos repletos de memória, sonho e fantasia. O espetáculo faz também uma homenagem aos 
trinta anos de atividades do COM através da utilização de elementos cênicos de outras montagens, 
com o objetivo de reforçar a pesquisa de linguagem multimeios do Grupo e a sua identidade 
cultural. 


A peça não conta uma história linear. O roteiro é inspirado nos quatro elementos da natureza, e 
tem como ponto de partida as naus portuguesas — Santa Maria, Pinta e Nina — saindo de Portugal no 
século XVI em busca do novo continente. Juntamos passado, presente e futuro, e saltamos das cara- 
velas de antigos navegadores para o planeta Terra, representado por um balão gigantesco, simboli- 
zando o surgimento de uma nova configuração na identidade cultural de todos os povos. O elemento 
água sustenta essa partida, e numa das quatro velas do cenário inscrevemos a cruz de Malta, sím- 
bolo religioso que reflete o pensamento de Portugal na época das grandes conquistas marítimas. 


O navio já parte carregado de ícones da modernidade e leva computadores, televisão convivendo 
com caixotes toscos e rudimentares, além das diversas cruzes que vão surgir no espetáculo como 
um registro da religiosidade dominante na nossa colonização. No percurso da caravela, o confronto 
com monstros, figuras escatológicas do nosso imaginário, marca a relação conflitante entre 
o conhecido e o desconhecido, fonte simultânea de repulsa e atração atemporais, próprias dos 
primeiros descobridores e de artistas ou cientistas de todos os tempos que se entregam à busca do 
novo. Ão elemento terra corresponde a chegada dos portugueses no Brasil, com imagens ilustradas 
em vídeo sobre as riquezas do país, a dança, as manifestações de nosso folclore, além da reprodução 
cênica do quadro Abaporu, feita pelos atores. À presença de um índio na cena, já aculturado e 
vestindo uma camisa da seleção brasileira, ironiza o confronto entre os nativos e o colonizador. 
Num ritual festivo rodeado pelos seus “apóstolos” colonizadores, esse índio vai substituir o 
Cristo na Santa Ceia, desmistificando um ícone da nossa religiosidade. À consagração do vinho 
associamos a comemoração entusiástica dos gols de um Brasil apaixonado pelo futebol. Essa mescla 
de sagrado e profano está presente também no elemento fogo. Com um fogareiro a gás ilustramos 
um ritual antropofágico às avessas, em que o branco come o índio, depois de seduzi-lo com um 
sofá e uma televisão, símbolos de uma modernidade sedentária e virtual. O elemento ar, por sua 
vez, é uma homenagem a Santos Dumont com o seu sonho de “voar”, e sustenta a inserção de um 
globo terrestre na cena, símbolo de um mundo sem fronteiras, pedindo uma revisão de valores e, 
paralelamente, exigindo a sua própria sobrevivência como planeta. Esse globo vai ser inflado no 
palco, assumindo grandes proporções e irá substituir a presença do ator, juntamente com as placas 
de metal manipuladas como se formassem um grande pássaro. Essa Fênix moderna estaria gerando 
um ovo gigantesco, origem de um mundo virtual apontando novos caminhos na construção da 
identidade e na comunicação entre os povos. 


Conceitualmente, a encenação se apóia numa visão ao mesmo tempo irônica e otimista sobre o 
nosso País. A profusão de objetos e personagens que invadem a cena refletem a exuberância e a 


criatividade do brasileiro, mola propulsora para mudanças radicais. Como pano de fundo, o espe- 
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táculo ressalta o nosso desejo latente de inserir o Brasil na modernidade do primeiro mundo, dito 
“civilizado”. Com esse objetivo, o roteiro foi elaborado sobre um rap musical, delineando o perfil da 
encenação e esboçando um painel fotográfico bastante idealizado do nosso País. 


“Antes dos portugueses descobrirem o Brasil, o Brasil tinha descoberto a felicidade. 
A alegria é a prova dos nove.” 
Oswald de Andrade 


PARTICULARIDADES DA MONTAGEM 

O primeiro passo no processo de montagem de Bê-a-bá BRASIL foi rever o título do espetáculo, ini- 
cialmente pensado como Brasil Brasileiro. Com essa mudança, quisemos evitar a grandiloquência 
desse enfoque em favor de um levantamento de dados sobre a identidade brasileira, que resultasse 
numa primeira abordagem/rascunho sobre um tema bastante complexo. Uma vez estabelecido esse 
delineamento, demos início ao processo de montagem e, consequentemente, vieram outras alte- 
rações e inovações. A primeira delas foi relacionada ao cenário. Embora num primeiro momento 
tivéssemos optado por um palco limpo, tendo como suporte ilustrativo imagens em vídeo que esta- 
belecessem um paralelo entre a ação dos atores no palco e uma realidade brasileira vinda através de 
imagens, essa idéia se desfez no nosso primeiro dia de ensaio. Quando foi solicitado aos atores que 
trouxessem para a cena o que lhes seria importante para um primeiro trabalho de improvisação, 
todo o material cênico de espetáculos anteriores foi resgatado por iniciativa do próprio Grupo. Ali 
nos deparamos com uma soma caótica de metais, madeiras, caixotes, escadas, rampas, cadeiras, 
guarda-chuvas — tudo desordenadamente exposto no palco. Foi então que deliberamos homenagear 
os 30 anos de atividades do Grupo e incluir no novo espetáculo esse material, devidamente revisto 
e re-adaptado para a montagem que então começava. Em torno do tema recolhemos um repertório 
feito de gestos, dança, movimento e ação dramática, sons vocais, ruídos, textos falados, sons ex- 
traídos de materiais inusitados, imagens em vídeo, objetos e figurino, que foram redimensionados 
cenicamente sob a ótica de uma colagem caleidoscópica na qual tudo se transformava. Esse todo 
resultaria numa partitura cênico-multimeios a ser realizada em espaços convencionais ou alterna- 
tivos e levada para um público que poderia incluir crianças e adultos. 


“Caleidoscópio é um conjunto de objetos já existentes e espelhos que os combinam em imagens 
novas, que não poderão jamais ser repetidas; antropofagia é o aglomerado de elementos culturais 
já existentes e dos processos de miscigenação, amalgamação, contradição deles, produzindo 
novos objetos que subvertem o sentido dos antigos. Bê-a-bá BRASIL funda-se nesse processo de 
apresentar ao público, ao mesmo tempo, o resultado dele e o próprio processo.” 

Marcello Castilho Avellar, Jornal “Estado de Minas” (12/07/2007) 


Numa visão otimista, procuramos para o vídeo os motivos relevantes que valorizam nosso País, 
resgatando uma cultura sensorial prazerosa que vai de imagens de lugares bonitos a festas religio- 
sas, personagens iconográficos e folclore brasileiro. Esse material foi elaborado para vídeo junta- 
mente com recortes sobre nossa fauna e flora exuberantes. O objetivo foi desviar a crítica direta 
sobre os problemas do País, evitando os clichês que ocupam a atual mídia brasileira, em favor de um 
olhar irônico sobre a nossa realidade. 


Atrilha sonora, especialmente composta para o espetáculo, foi feita a partir de uma coleta de dados 
sonoros recolhidos pelo compositor Paulo Beto, extraídos de materiais diversos não-convencionais 
como escadas de madeira, cadeiras, portas, placas de metal, além de vozes dos atores dizendo textos 
e produzindo sons diversos. Esses sons, gravados e inseridos na trilha do espetáculo, dialogavam 
na cena com a coreografia, uma vez que os atores cantavam e falavam durante a movimentação. 
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Para compor o figurino os atores vestiram sobre uma roupa básica, túnicas assimétricas, todas de 
tecido cru de algodão ou malha, com formas peculiares, amplas, soltas, numa alusão aos parangolés 
de Hélio Oiticica. Na cabeça, faixas e toucas pretas davam uniformidade ao elenco. 


O cenário recolhido de espetáculos antigos e acrescido de outros materiais novos como um balão 
de borracha, um sofá velho, acompanhava a lógica da peça e era movimentado de acordo com a ne- 
cessidade da cena. Uma nova codificação desse material surgiu pela própria combinação dos obje- 
tos cênicos e pela descoberta de novos significados para cada um deles. Foram também usadas más- 
caras de bichos (leão e macaco), além de outras representações de seres fantásticos, numa alusão 
aos monstros de nosso imaginário. Recolhemos objetos de nosso cotidiano — como latões, caixotes 
de madeira, gaiolas de metal — para elaborar uma série de monstros, e, dentro de uma perspectiva 
de colagem, foram criados novos formatos que escapavam aos padrões figurativos, dispensando 
a representação de olhos, nariz ou boca. Esses seres estranhos deslizavam sobre plataformas de 
rodinhas e faziam uma referência à fantasia dos navegantes da época dos descobrimentos, que cri- 
aram muitas lendas sobre monstros marinhos. Simbolizavam em cena uma configuração de nossos 
medos diante do desconhecido. 


Nesse espetáculo optamos pela linguagem não-verbal, retomando uma proposta de encenação do 
Grupo, que se vale mais da imagem, do som e do movimento para a elaboração dos temas. Essa 
trama multimeios dispensou o uso do texto, e o espetáculo resultou num painel fotográfico do Bra- 
sil em linguagem fundamentalmente imagética, atraente e colorida, similar aos cartões-postais, 
sempre idealizados, com a função de estabelecer um contato direto com o espectador. Esse apelo 
sensorial tinha o propósito de promover uma aproximação com a platéia, e, a partir daí, instaurar 
uma reflexão sobre o contorno irregular de nossa cultura cheia de contrastes e ambivalências. 


“O palco é saturado de objetos em disposição aparentemente caótica, mas pode a qualquer momento 
ser esvaziado por ações completamente organizadas. A trilha é saturada de sons, mas volta e meia 
se organiza de maneira que reconhecemos. A voz dos intérpretes recusa a palavra, mas ao fazê-lo 
adquire outra expressão, primitiva e poderosa. Os três processos caminham no rumo da alegoria.” 
Marcello Castilho Avellar, Jornal “Estado de Minas” (12/07/2007) 


CURIOSIDADES 

No espetáculo anterior, 4 Acusação, introduzimos na cena um boneco-sósia do personagem, 
que deveria substituí-lo em cenas especiais. No decorrer do processo, esse boneco, réplica do 
ator, estaria convivendo com outros bonecos criados pelo Grupo, mas elaborados de forma bem 
diferente da proposta original. Alguns não tinham braço ou pernas, exigindo uma manipulação 
que demonstrasse a fragmentação de sua forma. Em Bê-a-bá BRASIL, o elenco construiu monstros 
com caixotes, latões, cordas, gaiolas e outros objetos, livres de qualquer semelhança com formas 
conhecidas. Mais próximos de próteses totalmente integradas ao corpo dos atores, esses monstros 
se deslocam no espaço cênico de forma desajeitada, libertos de qualquer modelo pré-determinado, 
confirmando uma evolução nesse processo de criação. Curiosamente, se a idéia inicial excluía 
cenário e objetos cênicos em favor de imagens de vídeo e movimento dos atores, não conseguimos 
nos libertar da tralha que nos vem acompanhando em nossas últimas montagens. O cenário falou 
mais forte, e tivemos que nos render a ele. 
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O GRUPO OFICCINA MULTIMÉDIA DA FUNDAÇÃO DE EDUCAÇÃO ARTÍSTICA 


3 
A 


'VINHSTIAV 


SOMOS FELIZES PORQUE SOMOS BRASILEIROS 


ÁGUA: 

Nau Santa Maria, o oceano, desafios e surpresas, rumo ao século XXI, nunca fomos catequizados... 
então... quem somos nós? 

Somos felizes porque somos brasileiros 

Milhões de brasileiros com trabalho e com dinheiro 

Este é um país sem fome, 

Onde todos comem 

Comem todos comem e sabem ler e escrever de norte a sul. 


TERRA/FOGO: 

Com os pés no chão, Brasil de encantos mil, festividades, Abaporu, o homem que come, escambos, 
toma lá, dá cá, Cristo nasceu na Bahia ou em Belém do Pará? 

Brasil céu cor de anil em que plantando tudo dá 

Fauna e flora intocadas, preservadas e poupadas da insensatez humana 

Brasil verde amarelo 

Independente competente 

Aqui tudo perdura, a memória, a cultura do País de norte a sul 


AR: 
Com os pés no ar, sonhamos e criamos. Colocamos a coroa em nossas cabeças, antes que algum 
aventureiro o fizesse! Santos Dumont inventou o avião, Pelé é o rei do futebol. Americanos, sul- 
americanos somos cidadãos do mundo. 

Brasil de berço esplêndido 

Estrela matutina, brilhando fulgurante lá no Cruzeiro do Sul 

Uma fatia do planeta que não está ao deus-dará 

Porque sozinho ele não dá, nunca deu nunca vai dar. 

O novo mundo somos nós 

A gente somos nós. 


O novo mundo somos nós 
O futuro somos nós 


ENTREVISTA 


“Bê-a-bá BRASIL” comemora 30 anos de atividades do GOM. Como você percebe o amadurecimento do 
Grupo? 


Na complexidade que transparece tanto no manuseio do cenário quanto na profusão de sentidos que 
lhes damos. Elegemos alguns objetos que vêm nos acompanhado nessa trajetória. A permanência 
deles nos espetáculos, aliada a uma prática de construção e desconstrução desses materiais, per- 
mitiu esse amadurecimento. Sempre renovamos os códigos dos objetos nas várias montagens que 
criamos. 


Isso quer dizer que vocês repetem sem repetir? 


Acho que é isso mesmo. Em Bê-a-bá BRASIL o público percebeu isso, e muitos se surpreenderam re- 
conhecendo que nossos códigos não se esgotavam nessa repetição. 


Haveria um mecanismo para atingir essa capacidade de renovação? 


Sim; na própria percepção da realidade que nos cerca; por exemplo, quando você vê um filme ou 
visita algum lugar pela segunda vez, sempre descobre algo que não tinha percebido da primeira vez. 
O que acontece é que é possível descobrimos coisas novas todos os dias, em tudo o que nos cerca. 
Existe sempre essa possibilidade. 


Isso não é simples; tendemos a nos acostumar com tudo e fixar posições e significados sobre tudo que nos 
cerca, não é? 


Então, essa percepção deve ser ativada através do próprio desenvolvimento do olhar e da manuten- 
ção de uma curiosidade muito grande, como se fôssemos crianças descobrindo o mundo. Essa ati- 
tude exige paciência, perseverança e uma quase obstinação por novas descobertas. Quando se con- 
segue isso, poderíamos dizer que estamos sempre abertos para o novo. 


O que seria necessário para o apuramento da percepção? 


Muita atenção ao que está a sua volta. Descobrimos, por exemplo, que às vezes é interessante esta- 
belecermos uma superposição de signos e manter um duplo significado para o objeto. Parece sim- 
ples, mas não é, porque quando se elabora o material cênico a tendência é direcionar o olhar do 
espectador para o seu significado convencional, acentuar o seu traço conhecido, quer dizer, reforçar 
a figura. É preciso livrar-se dessa visão imediata. 


Como isso acontece? 


Por exemplo, em A Acusação (2005) o acusado/morto é carregado num carrinho de mercearia, 
exatamente como ele é. Esse carrinho de mercearia, que mantém o código original ao carregar 
simbolicamente um homem como se fosse um produto descartável, ao mesmo tempo exerce e 
acumula uma outra função: a de um caixão ou câmara mortuária. Lêem-se os dois significados 
ao mesmo tempo, sem nenhuma interferência na sua forma. O que é preciso é ter a clareza dessa 
intenção. 
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Isso implica uma observação aguçada do objeto? 


Sim. Até para se livrar de seu significado original. É necessário vê-lo sob a ótica de sua forma, den- 
sidade, textura, sua “alma” mesmo, para que ele se preste a novas combinações. Por exemplo, em 
Bê-a-bá BRASIL um dos monstros foi feito apenas com um latão velho, que cobria o corpo do ator. O 
fato de ele ser baixo fez com que o latão quase o engolisse por inteiro. Aquela forma arredondada 
e dura, com pernas e mãos do ator surgindo pequenas debaixo do latão, era engraçada, apesar de 
representar um monstro. Talvez por isso as crianças que assistiram ao espetáculo tenham gostado 
tanto! 


E possível então à criança ver e assimilar esse código nos espetáculos do Multimédia? 


Sim; é possível, pois o código que utilizamos em nossos espetáculos corresponde a uma visão sin- 
crética particular da criança até os sete anos de idade. Temos desenvolvido a busca desse olhar. 
Quer dizer, o detalhe não é o mais importante, mas a essência do objeto. As crianças vêem assim. 
Temos também a intenção de promover algumas alterações em Bê-a-bá BRASIL e direcioná-lo para 
o público infantil. 


FICHA TÉCNICA 

DIREÇÃO E ROTEIRO: Ione de Medeiros | ELENCO: Bruno Peixoto, Escandar Alcici Curi, Fáb- 
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CORPORAL E VOCAL: Jonnatha Horta Fortes e Leandro Silva | CONCEPÇÃO CENOGRÁFICA: E 
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* Os cubos foram idealizados por José Otávio Cavalcanti para o espetáculo “Querida Molly” (2000) de Mônica Ribeiro e 


reapropriados na concepção cênica deste espetáculo. 


'ABAPORU”, SÍMBOLO DE NOSSA 
CULTURA ANTROPOFÁGICA. 


o novo mundo somos nós 
<<: Eu Eu Prop - 


A RÍTMICA CORPORAL DO GOM 


A abordagem de Ione de Medeiros 


Mônica Ribeiro 


“Ritmo é a variação do fluxo no tempo e no espaço.” 
Emile J. Daleroze 


Este capítulo é direcionado a todos aqueles que trabalham com preparação corporal seja no âmbito 
das artes cênicas e da música, seja nas práticas corporais que visam a um aprendizado motor. Nosso 
objetivo não é teorizar sobre a rítmica corporal, mas sim explanar acerca da abordagem utilizada 
por Ione de Medeiros na criação e execução dos exercícios de rítmica corporal inseridos na prepa- 
ração de atores do Grupo Oficcina Multimédia e apresentar alguns exercícios para a sua possível 
utilização pelos leitores. Vale ressaltar que esses exercícios não são a transcrição exata do que a 
diretora/professora aplica em sala de aula, mas sim o resultado de uma observação ativa e da inter- 
pretação de alguém que participou, participa e acompanha o processo de elaboração e aplicação dos 
mesmos. 


SOBRE A PREPARAÇÃO CORPORAL DOS ATORES 


Com relação ao trabalho de preparação corporal, pretendemos traçar um breve panorama a partir 
de 1983. De 1983 a 1986 o Grupo tinha em seu elenco duas bailarinas, Manuela Rebouças e Myriam 
Tavares, que direcionavam o processo de preparação corporal de acordo com os princípios da 
dança moderna. À esse trabalho, somavam-se os exercícios de improvisação e rítmica corporal 
ministrados pela diretora. Em 1986, apenas iniciando minha formação em dança na escola 
Transforma, e em piano na Fundação de Educação Artística, entro para o Grupo e vivencio a fase 
final do trabalho das preparadoras corporais citadas. Em 1987 as duas bailarinas deixam o Grupo 
e eu começo, juntamente com Freda Costa, nova integrante/bailarina do Multimédia, a conduzir 
os exercícios preparatórios sob a orientação e supervisão de Ione. Passo, então, a assumir pouco a 
pouco a condução da preparação corporal, e em 1989 introduzimos novos elementos. Nesse ano o 
Grupo participou do IL FLAAC, Festival Latino-Americano de Arte e Cultura, de Brasília — com o 
espetáculo Navio-noiva e Gaivotas. Lá conhecemos Irion Nolasco que então pesquisava acerca das 
'energias corporais”, como ele as chamava. Ione de Medeiros trouxe para o Grupo a informação 
apreendida na conferência/mostra e mostrou-nos, com seu corpo, as três energias referenciais no 
trabalho do professor Irion: “radiation”, “flotation” e “potation”. A partir da descrição de cada uma 
delas, passamos a experimentá-las diariamente e surgiram novas, por nós chamadas qualidades de 
movimento. Introduzi no conjunto de exercícios corporais que constituíam a nossa preparação, a 
prática da pesquisa de mais sete qualidades de movimento: “penetration”, “ventanation”, “socation 


” ce ” ce 


» pication”, 


”» ee 


I”, “socation II molengation 1”, “molengation II”. 

Durante os demais anos em que estive no Grupo (1987 a 1993), conduzi os exercícios de preparação 
corporal utilizando-me não somente dos princípios da dança moderna e contemporânea, mas 
também trabalhando essas dez qualidades de movimento. Mais tarde, conheci as teorias de Rudolf 
Laban eotrabalho realizado pelo grupo Lume, que tratavam do mesmo tipo detreinamento músculo/ 
energético. Ao conhecê-los corroborei nossa pesquisa e a aprofundamos ainda mais, transpondo-a 
para os personagens, para o texto e, consequentemente, para a cena. Era definitivamente um 
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treinamento psicofísico, no qual as imagens norteavam o tônus muscular de cada qualidade de 
movimento trabalhada. De acordo com Laban, qualidade de movimento é igual a esforço, e osatores 
devem dominar, conhecer esses esforços para poder alterá-los conscientemente, ou seja, mudar 
suas qualidades (AZEVEDO, 2002:65). De 1993 a 1997, os exercícios de preparação corporal foram 
conduzidos pelos atores-bailarinos Roberson Nunes e Ana Márcia Varela, que deram continuidade 
à proposta anterior. Com o espetáculo 4 casa de Bernarda Alba (2001), reassumi a coordenação da 
preparação corporal, que se consolidou quando os atores Leandro Silva e Jonnatha Horta Fortes 
tornaram-se os responsáveis pela preparação dos atores, sob minha orientação. A dança moderna 
continuou e hoje, somada a exercícios da técnica Pilates e aos "Jogos com bastões”, de Leandro Silva, 
ainda é a base metodológica dos procedimentos executados na preparação corporal do Grupo. 


Após essa primeira etapa da preparação para a cena, Ione introduz os exercícios de rítmica corpo- 
ral, seguidos do aquecimento vocal e das improvisações temáticas. Conforme dito no início deste 
capítulo, aqui trataremos dos exercícios de rítmica corporal. 


SOBRE A RÍTMICA CORPORAL DE IONE DE MEDEIROS 


Ao falar em ritmo e rítmica corporal, é fundamental retomar o trabalho de Emile Jacques Dalcroze 
(1865-1950). Músico e compositor suíço, ele afirmava ser o corpo o primeiro instrumento musical 
a ser treinado. Euritmia (eu- bom, rhythm = fluxo, rio) é um método pelo qual os elementos 
musicais são estudados através de movimentos, buscando uma melhor coordenação entre olhos, 
ouvidos, mente e corpo. Para Dalceroze (AZEVEDO, 2002:58), o movimento é o fator essencial para o 
desenvolvimento rítmico do ser humano. O ritmo apreendido, percebido por meio do movimento, 
auxilia na conscientização do valor plástico do mesmo. A Euritmia de J. Dalcroze é um método 
estruturado, com lições detalhadas e sugestões de exercícios. É ensinada por meio de jogos que 
compreendem atividades voltadas para o desenvolvimento do sentido auditivo e da coordenação 
do movimento corporal em relação à música. Numa aula tradicional de Euritmia, o professor está 
constantemente jogando, cantando ou utilizando outros caminhos para exercitar as habilidades 
físicas e mentais. Os movimentos realizados pelos alunos durante as aulas são improvisados, e não 
pré-determinados pelo professor. Os alunos são incentivados a “mostrar” como ouvem. 


O conceito de rítmica corporal tem suas origens em Dalcroze, cuja proposta visa manter o interesse 
por meio da criatividade e do espírito lúdico, criando objetivos específicos para o aluno em cada 
aula. À improvisação e a variação são os dois princípios que fundamentam a sua metodologia. Para 
ele, a simples repetição mecaniciza o exercício, perdendo este sua finalidade, além de promover a 
falta de concentração. É por meio de pequenas variações que ele acredita manter a atenção. Em suas 
lições há sempre desafios, experimentação e criação, o que propicia constantes estímulos ao exer- 
cício da atenção, da memória auditiva e da capacidade de livre expressão do aluno. 


A Rítmica Corporal trabalhada por Ione tem muitas afinidades com os preceitos de Dalcroze, em- 
bora ela jamais tenha tido contato com sua obra. Ione vem desenvolvendo esses exercícios desde o 
início de sua trajetória, a partir dos anos setenta, quando, em conjunto com outros professores de 
música na Fundação de Educação Artística — Maria Amélia Martins, Rosa Lúcia dos Mares Guia, 
Edla Lobão Lacerda, José Adolfo Moura, Lina Márcia Pinheiro Moreira, Anita Patusco —, viven- 
ciou os primórdios daquilo que viria a ser a sua própria abordagem de rítmica corporal.' Naquele 
momento, estavam interessados em pesquisar acerca do aprendizado da música por meio do movi- 
mento. 
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Inicialmente utilizei-me de canções infantis para que os alunos compreendessem a sua estrutura 
interna enfatizando o fraseado, os tempos fortes e fracos, os ritmos das canções e a sua forma 
musical através de movimentos simples executados em roda, com batimentos sonoros corporais e 
atividades cotidianas como pular, girar, saltitar, etc. Aos poucos essas atividades foram-se ampliando 
quando percebi que todo movimento antes mesmo de ser organizado numa forma estabelecida, já 
se subordinava a uma ação temporal. Esse foi o suporte para as improvisações corporais, que se 
fundamentavam em estímulos diversos como palavras, frases ou poemas para a criação e expressão 


corporal do aluno. (Comunicação pessoal de Ione de Medeiros, 2007).? 


No entanto, sua referência teórica foi o trabalho de iniciação rítmica de Brita Clathe-Seifert, que 
escreveu Rhythmik fir Kinder* (Rítmica para Crianças). Dessa forma, toda a base de sua metodologia 
foi influenciada pelos princípios do trabalho de Brita Clathe-Seifert. Segundo G.B. Maldamé,... 


“Os exercícios rítmicos concebidos por madame Brita Clathe-Seifert são de uma extrema variedade. 
Eles se fundamentam numa aprendizagem sensorial, mas indispensável: educação do olhar, do 
toque e, ao mesmo tempo, do sentido de observação, da atenção, da memorização. À criança aprende 
que fazendo silêncio e fechando os olhos ela escuta melhor. Ela se expressa inventando os ritmos, 
as melodias, as danças, um pouco como se desenhasse. Outros exercícios iniciavam o trabalho de 
equipe, o sentido de ordem e da precisão. À criança se movimenta com alegria no ritmo e na música. 
É uma iniciação à música.”* (CLATHE, 1969). 


Brita Clathe reforça esses princípios na introdução de seu livro (GCLATHE,1969), mencionando as 
faculdades trabalhadas durante a prática de seus exercícios, a saber: o sentido da ordem, o sentido 
social, a faculdade de concentração, a memória, a capacidade de reação e a capacidade de improvisa- 
ção e criação. O princípio da variação, presente no método de Dalcroze, é aqui condição fundamen- 
tal proposta pela autora para a aplicação de seus exercícios. 


Simultaneamente aos característicos deslocamentos no espaço, a variação é também um dos princí- 
pios fundamentais e estruturantes da proposta de Ione de Medeiros. Assim como acontece na dança 
matemática proposta no livro de CLATHE, Ione trabalha com ordenações numéricas, organizadas 
em agrupamentos abertos que incitam infinitas e progressivas transformações. Essa progressão 
não se refere a um objetivo máximo a ser alcançado, mas sim a um continuum de variações que vão- 
se tornando cada vez mais complexas. A progressão é, aqui, análoga a uma maior complexidade. 
Assemelha-se ao princípio da variação, tão importante para Dalcroze e Clathe, possibilita a ma- 
nutenção da atenção e cria constantes desafios que exercitam a memória auditivo/motora, o estado 
de presença, a coordenação motora, a integração entre a mente e o movimento, e consequentemente 
envolve o executante com a tarefa. A ênfase dada aos deslocamentos, em conjunto com a progres- 
siva complexidade das variantes sobre um único exercício, geram uma harmoniosa e surpreendente 
dança do pulso no espaço. A variação, nesse caso, leva necessariamente à complexização das estru- 
turas no tempo e no espaço. 


A Rítmica de Ione pressupõe uma organização de gestos e pensamento no espaço e no tempo. A 
professora/diretora define a Rítmica Corporal “Como uma vivência corporal dos parâmetros es- 
pecificamente musicais, que transpostos para as ações do nosso cotidiano, se ampliam e extrapo- 
lam a manifestação estritamente musical” (Comunicação pessoal de Ione de Medeiros, 2007). Seus 
exercícios apresentam uma proporção numérica muitas vezes assimétrica, exigindo do executante 
um constante estado de alerta e desenvolvendo a rapidez de resposta a estímulos visuais, espaciais € 
sonoros. À atenção requerida aumenta a precisão da resposta ao estímulo efetivo e também da ativi- 
dade espontânea. 
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Ione concorda com a teoria de Dalcroze ao afirmar (Comunicação pessoal de Ione de Medeiros, 
2007) que o ritmo perpassa todas as formas de expressão artística e de vida. Compreende o conceito 
de ritmo como uma possibilidade de interferência no tempo. O ritmo, devido às suas infinitas pos- 
sibilidades combinatórias, torna-se fator estruturante das diversas linguagens artísticas. O ponto 
de partida para o seu trabalho com a rítmica corporal é a experiência perceptiva do pulso musical 
que sustenta todas as possíveis variações e evoluções rítmicas (Comunicação pessoal de Ione de 
Medeiros, 2007). 


Em uma aula de Rítmica Corporal, Ione inicia com o que chamamos de exercícios Preparatóri- 
os. Os exercícios executados nesse momento visam à percepção e compreensão da regularidade do 
pulso. São realizados por meio da repetição, com interferências não necessariamente organizadas 
no pulso, com ou sem deslocamento no espaço. São vivências corporais do tempo no espaço. Para 
fazer esses exercícios, os alunos-atores podem estar parados, em rodas, filas ouutilizando o espaço 
de maneira totalmente livre. 


Depois dessa breve iniciação, que podemos chamar de aquecimento rítmico, os exercícios se orga- 
nizam conforme dois eixos norteadores: em agrupamentos e nas adaptações de formas musicais. Os 
primeiros, os Agrupamentos, são trabalhados com organizações que podem ser de 1,2,3,4,5,6,7 
ou mais pulsos e cujas interferências se dão de maneira necessariamente organizada. A utilização 
do espaço é condição inerente a essa prática e é nessa inter-relação entre organizações temporais e 
direções espaciais que aparece a sonoridade da estrutura rítmica global. 


O segundo eixo norteador das estruturas dos exercícios pauta-se na adaptação livre de formas mu- 
sicais, apresentando uma Forma pré-estabelecida com interferências organizadas e deslocamentos 
espaciais ainda mais complexos. Geralmente estão relacionadas a formas musicais como estas: 


1- Rondó: AB/AC/AD, etc 

2 - Lied: ABA 

3 - Cânones: A/B 

4 - Estruturas mistas: ABA/ACA/ADA 


Tanto os exercícios que compõem os Preparatórios como os que formam os eixos caracterizam-se 
pela não-finitude. São formas abertas, para as quais se prevê uma multiplicidade de novas orga- 
nizações. 


São estes os princípios organizadores dessas estruturas rítmicas: 


1 - Fixo/móvel 

2 - Interferência: desafios sonoros/motores 
3 - Justaposições 

4 - Repetição 

5 - Simetria/assimetria 

6 - Variação 


Com relação à repetição, citamos Fraisse (1976): “A repetição periódica tem importantes conse- 
quências que transformam a simples repetição do ritmo numa experiência bastante complexa e de 
forte cunho afetivo”. “Uma excitação progressiva que se inflama com a repetição”. É justamente 
essa 'excitação' o que promove o envolvimento, como em um jogo repleto de surpresas em forma de 


desafios com objetivos claros, porém em contínua transformação. 
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São estes os procedimentos utilizados na estruturação dos exercícios: 


1 - Crescente/decrescente — acréscimo/subtração 

2 - Deslocamentos no espaço formando figuras e/ou trabalhando as direções 

3 - Inversões da forma/espelhamento 

4 - Interferências nos ímpares e pares, ou no centro e nas extremidades da estrutura 
5 - Mescla de interferências 

6 - Pergunta/resposta 


Os procedimentos utilizados na execução dos exercícios são os seguintes: 


1 - Estímulo à liderança — regências 

2 - Estímulo à persistência 

3 - Estímulo à concentração difusa 

4 - Estímulo ao 'espírito' lúdico / jogo 

5 - Estímulo à criação e à improvisação 

6 - Realização dos exercícios em duos, trios, tuttis 

7 - Utilização da tensão mínima necessária ao esforço 

8 - Utilização de materiais diversos em conjunto com a voz e partes do corpo 


Comandos na aplicação dos exercícios: 


1-“a palma vai junto com o movimento total do corpo” 

2 - “braços soltos e prontos para a ação” 

3 - “cabeça solta” 

4 - “corpo sem tensão excessiva” 

5 - “deixe, permita que o som saia” 

6 - “é como se o pé fizesse soar o pulso” 

7 - “joelho destravado” 

8 - “não andar no pulso como se estivesse marchando” 

9 - “o pulso impera dentro do corpo; o corpo pulsa, dança” 
10 - “os olhos móveis, olhos que vêem” 

11 - “pescoço, ombros, braços, mãos, dedos e língua relaxados” 
12 - “sintam o pulso” 

13 - etc... 


Faculdades/habilidades trabalhadas durante a prática da Rítmica Corporal: 


1 - Atenção 

2 - Concentração 

3 - Coordenação motora 

4 Desenvoltura no espaço 

5 - Manutenção do pulso 

6 - Memória 

7 - Musicalidade 

8 - Percepção rítmica a partir do movimento do corpo no espaço 
g - Precisão 

São feitas estas interferências durante os exercícios preparatórios e também nos exercícios com 
Agrupamentos e Formas pré-estabelecidas: 
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Sonoridades corporais: 

1- estalos 

2 - batimentos nas pernas, tórax, abdome, etc 
3 - batimentos dos pés no chão 

4- palmas (mão aberta, fechada ou côncava) 
5 - voz 


Movimentos no espaço: 
1- andar 

2 - gestos 

3 - girar 

4 pausas 

5 - pular 


Utilização de instrumentos: 
1 - instrumentos musicais 
2 - objetos sonoros 


Utilização de objetos: 
1- balões 

2 - bastões 

3 - bolas 

4 - cadeiras 


Soma-se a esses exercícios a série Figuras Geométricas — Rítmicas no Espaço. Trata-se de um 
conjunto de exercícios desenvolvidos por RIBEIRO (2006:41) no seu processo de treinamento 
de rítmica corporal, criados por ela própria. Portanto, os preceitos para a execução, aplicação e 
comandos da série são idênticos aos da Rítmica Corporal. As Figuras Geométricas, como sugere 
o nome, são exercícios desenvolvidos sobre uma forma desenhada virtualmente no espaço. Cada 
figura possui uma lógica numérica própria, referenciando-se geralmente no número de lados que 
a compõe. Os procedimentos de estruturação das figuras pautam-se especialmente na adição/ 
subtração, na presença de constantes desafios motores e no deslocamento no espaço, o que é feito em 
diversas direções e em distintas frentes. Os Quadrados, os Triângulos, o Pentágono, a Margarida 
em 12,0 Asterisco, a Estrela de Davi são algumas dessas figuras. 


Cada figura deve ser projetada mentalmente no plano do chão e sublinhada pelo corpo do ator, que 
se move pelo espaço construindo/desenhando virtualmente e espacialmente a respectiva figura. 
Cada lado da figura é desenhado por um determinado número de passos que vão sendo executados 
de maneira decrescente ou crescente, isto é, a cada vez que o indivíduo desenha um lado, a figura 
tem a constituição/duração de menos, ou mais, um passo. Trata-se de uma estrutura simples, cuja 
execução fundamenta-se na repetição com variações. Paralelamente a esse trabalho de desenho 
no espaço, de controle do movimento na definição das trajetórias, de manutenção do pulso e de 
execução da estrutura rítmica como um todo, são interpostos aos passos alguns elementos sonoros, 
plásticos e pausas ora com o intuito de apoiar o momento de determinado passo, ora como obstáculo 
de coordenação sonoro/motora, para compor uma série de variações na estrutura rítmica global. 


A mesma figura pode ser realizada com ou sem variações, em distintas velocidades e para as várias 


“frentes”, proporcionando ao aluno-ator maior domínio do espaço, do tempo e do ritmo. Assim, 
a possibilidade de variações das figuras geométricas é infinita, o que favorece algo essencial na 
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realização dos exercícios: a manutenção do estado de presença. Entendemos esse estado como sendo 
um momento em que o executante se encontra plenamente envolvido com a sua ação e comprometido 
com os seus objetivos. Exercitam-se a motivação e a intenção. 


Qualquer desvio da atenção durante a execução do exercício leva a uma perda de referência espaço- 
temporal. Essa prática torna o “erro” uma possibilidade de acerto se esse erro é tratado como um 
momento no qual se desenvolve o sentido de grupo e a capacidade de retomar o andamento global 


sem a perda completa da concentração e o consequente desvio dos objetivos inicialmente traçados 
(RIBEIRO, 2006:41). 


O exercício com as Figuras Geométricas complementa os exercícios da Rítmica Corporal aqui 
tratados. Segundo Patrice Pavis (1999:344), “O ritmo é a visualização do tempo no espaço, escritura 
e inserção desse corpo no espaço cênico e ficcional”, definição que corroboramos e que enfatiza a 
pertinência dessa prática em um trabalho de preparação corporal. 


Para Ione de Medeiros, a prática da rítmica corporal é indispensável para a sobrevivência do ator no 
palco, pois a diretora atenua as diferenças de valor entre os seres e as coisas, atribuindo-lhes um 
sentido com força semântica própria. O cenário, os objetos de cena, as luzes, os atores, os figurinos 
realizam um movimento cênico que requer extrema destreza, precisão e muita musicalidade. O ator 
não é, definitivamente, a figura central dessa linguagem teatral. Aqui o que importa é o diálogo 
entre as coisas existentes na cena, sejam elas seres humanos, imagens, objetos, cores, luzes, tex- 
turas, cheiros, vozes, sons. Todas essas existências são verdadeiramente orquestradas numa lin- 
guagem que excita o sistema sensorial e exala uma profusão semântica percebida e vivenciada afe- 
tivamente e cognitivamente pelo ator e pelo espectador. Para que esses elementos dialoguem com a 
devida competência, a diretora investe no treinamento rítmico corpóreo como parte da preparação 
do ator. 


A diretora/professora Ione de Medeiros aplicava seus exercícios de Rítmica Corporal em suas aulas de 
musicalização infantil por meio da expressão corporal, trabalho desenvolvido na Fundação de Educação Artís- 
tica, no Instituto Decroly e no Centro Pedagógico da UFMG. 

2 A comunicação foi feita em razão da pesquisa de Estágio Probatório realizada por Mônica Ribeiro sobre a 
Rítmica Corporal na preparação corporal dos atores do Grupo Oficcina Multimédia. 

* “Rhythmik fir Kinder” foi traduzido para o francês por Marie-Louise Briand com o título “Initiation a la 
Rythmique” 

4 "Les exercices rythmiques conçus par Mme Brita Clathe-Seifert sont d'une extreme variété. Ils reposent sur un 
apprentissage sensoriel élémentaire mais indispensable: éducation de la vue, du toucher et par là même du sens 
de 'observation, de Vattention, de la mémorisation. Lenfant apprend qu'en <<faisant silence>>, en fermant lês 
yeux, il entend mieux. Il s'exprime en inventant des rythmes, des melodies, des danses un peu comme s'il faisat 
du dessin. D'autres exercices l'initient au travail en équipe, au sens de I'ordre et de la précision. Lenfant se meut 
avec joie en rythme et en musique. C'est une initiation à la musique.” 

*"La repetición periódica tiene consecuencias importantes que transforman la simple percepción del ritmo en 


ne 


una experiencia muy compleja de fuerte tonalidad afectiva.” “Una excitación progressiva que se inflama con la 


repetición ...” 
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CADERNO 1 
EXERCÍCIOS DO GRUPO OFICCINA MULTIMÉDIA 


Os exercícios de Rítmica Corporal estruturados por Ione de Medeiros estão descritos em cento e 
vinte cadernos organizados durante a sua prática docente e artística na preparação dos atores do 
Crupo Oficcina Multimédia, bem como em oficinas e cursos ministrados em festivais nacionais 
e internacionais a partir de 1984. Neste capítulo apresentaremos quatro exercícios preparatórios, 
quatro pertencentes ao eixo dos Agrupamentos e três do eixo da Forma, e ainda três hguras da sé- 
rie Figuras Geométricas — Rítmica no Espaço. 


Com a inclusão desses exercícios neste livro, inicia-se a publicação dos “Cadernos de Exercícios 
do Grupo Oficcina Multimédia”, que deverão disponibilizar todos os demais exercícios de Rítmica 
Corporal para a sua utilização por grupos de Teatro, Dança, Música, bem como em aulas de Música e 
Artes Cênicas em nível médio, fundamental e superior. 


PREPARATÓRIOS 

Objetivos (exercícios 1 e 2) 

- Reflexo rápido 

- Percepção individual e coletiva 
- Atenção difusa 

- Iniciativa de execução da tarefa 
- Percepção do espaço 

- Comunicação 

- Resposta ao estímulo 


EXERCÍCIO 1 - Pergunta e resposta rápida 


O grupo está parado e espalhado pela sala. Ao ouvir o som de uma palma, todos respondem, o mais 
rápido possível, com outra palma. 


Variantes: 

- Mesmo exercício, com os alunos mantendo os olhos fechados. 

- Ão ouvir o som de uma palma, todos respondem, o mais rápido possível, com outra palma. Ao ou- 
vir o som de duas palmas, ninguém responde. 


Observações: 

- no lugar da palma, a pergunta pode ser feita com outros estímulos sonoros (som vocal, som 
instrumental, outros) 

- a pergunta pode ser direcionada para todo o grupo, para um só aluno ou alternar (grupo/aluno) 
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EXERCÍCIO 2 - Resposta rápida ao estímulo do grupo 


Todos andam livremente pelo espaço em diversas direções, cada um no seu tempo, mantendo pelo 
olhar a comunicação com o grupo. Por meio de uma liderança coletiva, juntos esvaziam rapida- 
mente a sala. Pelo mesmo procedimento retornam à sala e recomeçam a andar. 


Variante: 
- Em vez de esvaziar a sala, podem também: formar 2 filas, ou uma fila e um círculo, etc. 


Observações: 

- ocupar o espaço de maneiras variadas 

- manter a percepção do grupo 

- agir em conjunto de maneira rápida e precisa 
- variar a posição das filas e círculos 

- variar o tamanho das filas e círculos 


Objetivos (exercícios 3 e 4) 

- Percepção individual e coletiva 

- Manutenção da regularidade do pulso 
- Precisão 

- Concentração 

- Coordenação motora 

- Atenção difusa 

- Iniciativa de execução da tarefa 

- Percepção do espaço e do tempo 

- Comunicação 


EXERCÍCIO 3 - Percepção da regularidade do pulso 


Todos andam livremente pelo espaço. Cada pessoa no seu tempo, explorando o espaço em diversas 
direções. Começam a perceber a existência de um pulso predominante, e todos se ajustam a esse 
pulso, que será reforçado pelo professor com o som de um instrumento musical ou objeto sonoro. 
Mantendo o andamento comum, cada indivíduo pode bater uma palma aleatoriamente, reforçando 
o pulso. 


Variante: 
- Bater a palma em dupla, trios ou tuttis. O momento de bater a palma se estabelece por meio de uma 


comunicação silenciosa, nesse caso pelo “olhar”, sem perder a regularidade do pulso no caminhar. 


Desenho ilustrativo: 
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Observações: 

- manter a assimetria das palmas 
- não criar ritmos “fixos” 

- andar em várias direções 

- olhos abertos e “vivos” 

- ombros e joelhos “soltos” 


EXERCÍCIO 4 — Relação tempo /ação 


Todos andam no pulso comum. Enquanto os alunos estão mantendo o pulso, caminhando pelo es- 
paço em diversas direções, o professor dirá três números que corresponderão ao tempo de execução 
de 3 ações: ir até o chão, permanecer deitado e levantar. Por exemplo, o grupo de alunos que está 
caminhando em um pulso comum escuta os três números, 8, 5 e 2e, ao ouvir o sinal, vai ao chão em 
ô tempos, permanece deitado durante 5 tempos e retoma a posição “de pé” em 2 tempos. Retoma em 
seguida a caminhada, mantendo a regularidade do pulso. 


O professor retoma o exercício, variando a sequência de números. 


Desenho ilustrativo: 


7. BA. 5. 6. FS 


+ 


1 


Observações: 

- equilibrar o tempo da execução das ações dentro do tempo solicitado, sem acelerar ou atrasar O 
movimento 

- o professor poderá solicitar outras ações 


ORGANIZAÇÃO DO PULSO EM AGRUPAMENTOS 


Objetivos: 

- precisão 

- percepção e manutenção da regularidade do pulso 
- atenção 

- desenvoltura no espaço 

- coordenação motora 

- memória 


EXERCÍCIO 1 — Agrupamento de 4, tempos 
Todo o grupo — em roda — vai ao centro, retorna; em seguida vai para a direita, retorna; e finaliza 
girando sobre o próprio eixo para a direita e para a esquerda. Cada trajetória é composta de 4 passos 


correspondentes ao agrupamento de 4, tempos. 
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Variantes: 

- Realizar a mesma sequência acentuando na ida os números ímpares, e na volta os pares: para a 
direita, os ímpares; e para a esquerda, os pares; no giro acentuar em todos os tempos. Esse reforço 
do pulso pode ser feito com uma palma, som vocal, instrumento, etc. 


IDA VOLTA DIREITA ESQUERDA GIRO 
1234 1234 1234 1234 1234 
> > > > > > > > > > >> 


- Realizar a mesma sequência acentuando na ida os números das extremidades (1 e 4) e na volta os 
do centro (2€e 3); paraa direita, os das extremidades (1 e 4); e para a esquerda os do centro (2 e 3). No 
giro continuar acentuando em todos os tempos. 


Observação: 

- manter as distâncias entre os companheiros 

- caminhar em grupo mantendo a forma da roda 

- manter nos passos e palmas a regularidade do pulso 
- sentir o pulso sem tensionar o corpo 


EXERCÍCIO 2 — Agrupamento de 5 tempos 


Todos andam pela sala num pulso comum. O professor indica um agrupamento de cinco tempos e 
solicita aos alunos que interhram no pulso com uma palma, que se deslocará do quinto tempo em 
direção ao primeiro. O agrupamento de 5 tempos será realizado sete vezes, sendo que na primeira vez 
não há interferência em nenhum dos tempos, e na última há interferência em todos os tempos. 


123465 


Variantes: 
- Fazer a mesma sequência mantendo o pulso e andando no mesmo lugar. 
- No lugar da palma, pode-se andar para trás ou saltar no mesmo lugar, ou emitir um som vocal, etc. 


Observações: 

- caminhar livremente pelo espaço, explorando diversas direções 

- manter a regularidade do pulso 

- a palma deve ser precisa, evitando-se tensionar dedos, mãos e braços 
- a sequência pode ser realizada diversas vezes, continuamente 
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EXERCÍCIO 3 - Agrupamento de 3 tempos 


Todo o grupo — em círculo — anda no mesmo lugar mantendo um pulso comum. O professor indicaum 
agrupamento de três tempos, que será a base para o movimento na roda. O exercício será executado 
como um jogo de pergunta e resposta, sendo que a pergunta será sempre fixa e corresponderá a três 
tempos. À resposta será móvel e crescente, começando com 1 tempo e finalizando com 3 tempos. O 
grupo anda três tempos no mesmo lugar, e vai à frente em um tempo; em seguida volta, e anda mais 
três tempos no mesmo lugar e volta à frente em dois tempos; e retorna para trás e anda três tempos 
no mesmo lugar, e vai à frente em três tempos. 


Pergunta - Resposta 
123 /- 1 

123 /- 12 
123 /- 123 
Variantes: 


- Repetir essa sequência com interferência sonora (palma) nos ímpares. 


Pergunta - Resposta 
123 - a 

>> > 
1235-132 
>> > 
123/0123 
>> >> 


- Repetir essa sequência com interferência sonora (palma) nos pares. 


Pergunta - Resposta 
123 -1 

> 
1233-012 

> > 
1223-123 

> > 
Observações: 


- esta sequência pode ser repetida três ou mais vezes, seguidamente 
- perceber o andamento do grupo e manter a regularidade do pulso 
- acentuar 0 primeiro tempo com uma batida mais forte no chão 

- a pergunta pode ser móvel e a resposta fixa 


EXERCÍCIO 4 — Agrupamento de 10 tempos 


O grupo define uma frente e cada aluno se posiciona um ao lado do outro, formando uma linha reta. 
O professor define o pulso com uso de instrumento. O exercício terá uma estrutura decrescente 
partindo de 10 até o número 1. Iniciam então o exercício andando 10 passos para a frente e 9 passos 
virando o corpo paratrás, 8 parafrentee 7 paratrás, 6 para frente e 5 para trás e assim por diante... 
Recomeçar o exercício com a estrutura crescente; 1 passo para frente e 2 para trás, 3 para frente e 4 
paratrás... 
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Frente Trás 


CR o o o o 
CR o o o o o O 


Variantes: 
- Toda a segiência pode ser feita num pulso mais rápido. 
- Fazer a sequência batendo palmas no 1º tempo na ida e na volta. 


Frente Trás 


12345 678910 123456789 
> > 
12345678 1234567 
> > 
123456 12345 

> > 

1234 Ka a 

> > 

1-2: 1 

> > 

1 12 

> > 

1293 1234 

> > 

(52:) 


- Fazer a sequência batendo palmas nos ímpares quando estiver caminhando para a frente, 
e nos pares quando estiver caminhando para trás. 


Frente Trás 


Observações: 

- toda vez que pisarem no 1, o corpo já deve ter mudado de direção 

- manter a regularidade do pulso 

- acrescentar nas interferências sons vocais (ex.: nos ímpares, TO; e nos pares, TA) 


FORMAS 


Objetivos: 

- precisão 

- percepção e manutenção da regularidade do pulso 
- atenção 

- desenvoltura no espaço 

- coordenação motora 

- memória 


EXERCÍCIO 1 — Agrupamento do pulso em quatro tempos, para serem estruturados em ABA 


O grupo anda pela sala num pulso comum. Dentro de um agrupamento de 4 tempos indicado pelo 
professor, o grupo fará interferências com palmas em determinados tempos: só nos números ím- 
pares, ou só nos números pares. Após esse treinamento, as interferências serão organizadas no 
formato ABA, em estruturas previamente estabelecidas. Assim, pode-se determinar que... 


A-1 2 3 4(repetirg vezes) 
> > 


B-1 2 3 4 (repetirg vezes) 
> > 


A partir daí o professor indicará a forma ABA a ser desenvolvida no espaço com os alunos parados 
ou em movimento, e as interferências poderão incluir o uso da voz, de um instrumento musical, de 
uma ação, etc. 


A B 
1234 1234 23 4 
> > > > > > 
Variante: 


- Ainterferência poderá ser feita também no primeiro e no último tempo deste agrupamento. Para 
essa interferência no agrupamento de 4, tempos, será indicada a letra C, permitindo novas formas 
de estruturação: ABAG.... 


C-1 2 3 4 (repetir4 vezes) 

> > 

A B A G 
1234 1234 1234 1234 
> > > > Do» > > 
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Observações: 

- manter a regularidade do pulso 

- soltar o corpo, permitindo-lhe sentir o pulso 

- permitir que a interferência aconteça de maneira fluida, sem tensões desnecessárias 
- estar atento ao grupo 

- executar as frases rítmicas de maneira contínua, ou seja, sem pausas entre elas 


EXERCÍCIO 2 — Agrupamento do pulso em 3 tempos com subdivisão de tempo, estruturado em 
formas diversas: ABAC, etc 


O grupo anda pela sala num pulso comum. O professor indica um agrupamento de 3 tempos, que 
será vivenciado pelos alunos andando pela sala e acentuando o primeiro tempo com uma palma. 
Em seguida, o professor subdivide o primeiro tempo em dois, e os alunos dobrarão a palma nesse 
tempo. Após esse treinamento, a subdivisão do tempo poderá ser deslocada para o segundo e depois 
para o terceiro tempo. 


1 92 3 

A- 

Be 

Cs 
Legenda: 
I=1 tempo inteiro 
IH = 1 tempo subdividido 

Variante: 


- O professor poderá solicitar que, no lugar de assinalar a subdivisão do tempo com duas palmas, o 
aluno use duas sílabas, como TÁ - KA, e a palma dos outros tempos será substituída pela sílaba TÁ. 
Ainterferência vocal será utilizada enquanto os alunos assinalam o pulso com os pés andando pela 
sala, ou no mesmo lugar. 


TÁ TÁ TÁ-KA 


Observações: 

- o som vocal poderá ser utilizado junto com as palmas ou só na subdivisão do tempo (TÁ-KA) man- 
tendo a palma nos demais tempos 

- andar mantendo a regularidade do pulso 

- soltar o corpo, permitindo-lhe sentir o pulso 

- permitir que a interferência aconteça de maneira fluida, sem tensões desnecessárias 

- aprender com o grupo 
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- estar atento ao grupo 
- executar as frases rítmicas de maneira contínua, ou seja, sem pausas entre elas 


EXERCÍCIO 3 — Agrupamento do pulso em 5 tempos com interferências segundo procedimentos 
de acréscimo e decréscimo, estruturado sob a forma de ABA 


O grupo anda pela sala num pulso comum. O professor indicará um agrupamento de 5 tempos acen- 
tuando o primeiro tempo. Os alunos andam pela sala no pulso e acentuando o primeiro tempo com 
uma palma. Após esse treinamento, a estrutura de 5 tempos sofrerá uma alteração decrescente para 
4 tempos, depois para 3, 2, 1, mantendo a palma no primeiro tempo. 


2345 
23 4 
ao o) 


1 
> 
1 
> 
1 
> 
1 2 
> 

1 

> 


Numa segunda etapa, os alunos invertem a ordem numa contagem crescente até chegar aos 5 tem- 
pos, começando do: 


N 


3 4 
2345 


Woo Yo halo Nim NY lo mi 


A partir desse treinamento o professor determina que a estrutura decrescente corresponda a A, ca 
crescente a B, e organiza a estrutura no formato ABA. 


A B A 
12345 1 1234065 
> > > 
1234 1 2 1234 
> > > 
123 X 20.3 1 2 3 
> > > 

12 1234 a 

> > > 

1 12345 1 

> > > 
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Variante: 
- Acentuar com palmas os números ímpares na ordem decrescente (A), e os números pares na or- 


dem crescente (B). 


A B A 


Observações: 


- manter a regularidade do pulso 

- Os passos marcam o pulso 

- soltar o corpo, permitindo-lhe sentir o pulso 

- permitir que a interferência aconteça de maneira fluida, sem tensões desnecessárias 
- aprender com o grupo 

- estar atento ao grupo 

- executar as frases rítmicas de maneira contínua, ou seja, sem pausas entre elas 


FIGURAS GEOMÉTRICAS - RÍTMICA NO ESPAÇO 


Objetivos: 

- precisão 

- percepção e manutenção da regularidade do pulso 
- atenção 

- desenvoltura no espaço 

- coordenação motora 

- memória 

- lateralidade 

- memória visual e espacial 


EXERCÍCIO 1 - Os Quadrados 


Transpor — mentalmente — para o chão a figura de um quadrado. Eleger uma frente e começar o 
exercício andando de acordo com o número de passos indicados, virando sempre à direita até chegar 
ao ponto de partida inicial, sem interromper o percurso. Reiniciar o quadrado retomando o mesmo 
eixo e virando, desta vez, à esquerda, espelhando o desenho do quadrado. Inicialmente o professor 
indicará 4, passos para cada lado do quadrado. Em seguida o executante deve ir diminuindo o 
número de passos em cada lado do quadrado, até chegar a 1 passo (4, 3, 2,1). 
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Ilustração: 


Variantes: 
- Executar a hgura batendo uma palma no1. Ex:1 2 3 4, 
> 

- Executar a figura batendo uma palma nos ímpares. Ex:1 2 3 4 
>> 

- Executar a hgura batendo uma palma nos pares. Ex:1 2 3 4 
>> 

- Executar a hgura alternando a palma entre ímpares e pares. 

- Executar a figura de olhos fechados. 


Observações: 

- andar mantendo a regularidade do pulso 

- soltar o corpo, permitindo-lhe sentir o pulso 

- estar atento ao grupo 

- repetir quantas vezes for necessário para aprender a figura inteira 

- caminhar sem tensão 

- no 1º tempo o corpo já deve estar posicionado na direção indicada para percorrer os tempos 
seguintes 


EXERCÍCIO 2 — Os Triângulos 

Transpor mentalmente para o chão a figura de um triângulo. Eleger uma frente e começar o exer- 
cício andando para a diagonal-frente-direita, seguindo o desenho do triângulo até chegar ao ponto 
inicial. O exercício começa com 3 passos por lado, depois 4, 2 até 1 passo por lado dos três triângu- 


los, conforme indicado na ilustração. 


Ilustração: e 
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Variantes: 

- Executar a figura batendo uma palma no 1. 

- Executar a figura batendo uma palma nos ímpares. 

- Executar a figura batendo uma palma nos pares. 

- Executar a hgura alternando a palma entre ímpares e pares. 
- Executar a figura de olhos fechados. 

- Mudar a frente para fazer o exercício. 


Observações: 

- andar mantendo a regularidade do pulso 

- soltar o corpo, permitindo-lhe sentir o pulso 

- estar atento ao grupo 

- repetir quantas vezes for necessário para aprender a hgura inteira 

- caminhar sem tensão 

- no 1º tempo o corpo já deve estar posicionado na direção indicada para percorrer os tempos 
seguintes 


EXERCÍCIO 3 — Os Pentágonos 


Imaginar a figura do pentágono desenhada no chão. Eleger uma frente e começar o exercício an- 
dando para a diagonal-frente-direita, seguindo o desenho do pentágono até chegar ao ponto inicial. 
Uma vez compreendido esse desenho, repete-se para a esquerda de forma espelhada. Inicia-se com 
4 passos por lado nos quadrados e 3 passos por lado nos triângulos. Depois realiza-se o exercício 
com 3 passos no quadrado e 4 no triângulo, depois 2 passos em cada lado do quadrado e do triân- 
gulo, e por último com 1 passo em cada lado de toda a figura. 


Ilustração: Pd Va N 


Variantes: 

- Executar a figura batendo uma palma no1. 

- Executar a figura batendo uma palma nos ímpares. 

- Executar a figura batendo uma palma nos pares. 

- Executar a hgura alternando a palma entre ímpares e pares. | 
- Executar a figura de olhos fechados. r ” , “e | ' no 


' 
ha 


Observações: 


MÔNICA RIBEIRO 


- andar mantendo a regularidade do pulso 

- soltar o corpo, permitindo-lhe sentir o pulso 

- estar atento ao grupo 

- repetir quantas vezes for necessário para aprender a figura inteira 

- caminhar sem tensão 

- no 1º tempo o corpo já deve estar posicionado na direção indicada para percorrer os tempos 
seguintes 
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POSFÁCIO 


Mônica Ribeiro 


“Podemos afirmar que somos aquilo que recordamos, literalmente. Não podemos fazer aquilo que 
não sabemos como fazer, nem comunicar nada que desconheçamos, isto é, nada que não esteja na 
nossa memória. Não podemos usar como base para projetar nossos futuros possíveis aquilo que 
esquecemos ou que nunca aprendemos. Também não estão à nossa disposição os conhecimentos 
inacessíveis, nem formam parte de nós os episódios dos quais nos esquecemos ou pelos quais 
nunca passamos. O acervo de nossas memórias faz com que cada um de nós seja o que é, com que 
sejamos, cada um, um indivíduo, um ser para o qual não existe outro idêntico.” 


Ivan Izquierdo (2002) 


Em Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil, existe uma rua de nome Outono. Lá tem uma casa que há 
trinta anos é um entra-e-sai. São artistas... dizem os vizinhos, curiosos com as figuras e impres- 
sionados com o fluxo de pessoas. Artistas e cães foram, desde sempre, uma constante nessa casa, na 
qualeu habitei por mais de trinta anos. Vi, senti e participei de boa parte da história que este livro 
conta. 


Desde os meus sete anos, grupos de pessoas se reúnem na casa da rua Outono para ensaiar, planejar, 
discutir, festejar, trabalhar, reunir e produzir espetáculos. Nos últimos meses, lá estiveram às vol- 
tas comtextos, fotos, materiais de imprensa, cartazes, programas, para realizarem o último projeto 
deste ano de 2007: lançar o livro comemorativo dos 30 anos do Grupo Oficcina Multimédia. 


São muitas as idéias que ecoam deste livro. Dentre elas gostaria de rememorar algumas como con- 
tinuidade, persistência, construção de uma história, memória oral, processo de trocas, múltiplas 
perspectivas de uma transcriação, acreditar não acreditando, saber não sabendo; enfim, certezas 
provisórias... 


Ione ainda pergunta, em um de seus cadernos de exercícios de rítmica corporal: “Quem é o dono?” 
E diz que o Grupo é como um complô de revelações para transmitir uma idéia. “Comunicação”, ela 
insiste. 


Extraio de um de seus livros de cabeceira, A Ordem Oculta da Arte, de Anton Ehrenzweig (1969), 
um trecho cujo espírito perpassa sua obra teatral: 


“Uma busca criadora se parece a um emaranhado com muitos pontos nodais. De cada um desses 
pontos seirradiam muitos caminhos possíveis emtodas as direções e quelevam a novas encruzilhadas 
onde surge outra rede de caminhos de toda sorte. Cada um desses pontos tem a mesma importância 
crucial para o progresso subsequente. A escolha se tornaria fácil se pudéssemos comandar uma 
vista aérea de toda a rede de pontos nodais e de caminhos radiais ainda pela frente, mas isso nunca 
acontece. Se pudéssemos traçar um mapa do caminho a nossa frente, já não seria preciso qualquer 
outra busca. Dessa forma, o espírito criador tem que tomar uma decisão quanto ao caminho a seguir, 
sem contudo possuir todas as informações necessárias para tal escolha,” 

Anton Ehrenzweig (1969) 


No percurso de Ione, claro está que a decisão sobre o caminho a seguir foi há muito tomada. Como 
bem diz Marcello Castilho Avellar, ela não hesita ao fazer suas escolhas. Ela simplesmente não pára; 
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e não vai parar. Caminha sabendo mais acerca do que não quer do que segura do que quer. No en- 
tanto, sei que ela sabe que está no caminho, um caminho escolhido por ela. Portanto, possível de 
ser percorrido. 


É difícil finalizar este livro: a história não acabou; é obra aberta. Escolho, então, lembrar e para- 
benizar todos que tornaram este livro uma existência possível: 


AdãoVentura, Adma AparecidadaSilva, Adriana Peliano, Aguinaldo Pinho, Ana Lana Gastelois, Ana 
MárciaVarela, André Ricardo Couto Taques, Antônio Celso Ribeiro, AntônioViola, Armando Bonfim, 
Berenice Menegale, Bernardo Pedroso, Bruno Pataro, Bruno Peixoto, Bruno Viana, Carlos Eduardo 
Rezende, Carlos Magno, Carlos Rocha, Catarina Laborda, Cícero Plácido Teixeira, Cíntia Gomes 
Zanco, Cynthia Paulino, Clarice Peluso, Cláudio Cordeiro, Cláudio Urgel Pires Cardoso, Cleyton 
Vetromilla, Conceição Nicolau, Daniel Antônio, Daniela García, Danilo Curtiss Alvarenga, Davi de 
Brito Alves, Dennis Guennadjevitch Podoprigona, Dulce Ricciardi Coppedê, Eduardo Campos, Elza 
Regina Costa, Ernani Maletta, Escandar Alcici Curi, Estevão Machado Gontijo, Eugênio Paccelli, 
Eugênio Tadeu Pereira, Eva Queiroz, Fábbio Guimarães, Felipe Amorim, Fernanda Alvarenga, 
Fernanda Lima, Fernando Araújo, Fernando Cloor, Fernando Santoro, Francisco Cesar, Freda 
Costa, Gabriela Saldaúa, Geórgia Oliveira, Gilson Ferreira Silva, Guilherme Morais, Guilherme 
Paoliello, Gustavo Rizzotti, Gustavo Schettino, Guto Muniz, Henrique Lisandro, Henrique Mourão, 
Tideu Ferreira, Ivanir Marcos Avelar, Joana D'Arc, João Cândido, João Fernando Motta, João José 
Cardoso, Jonnatha Horta Fortes, José Julião Júnior, Júnia Melillo, Juliana Guerra, Juscélia Almeida, 
Jurandir Perez, Leandro Silva, Leilamar Guimarães, Leonardo Pavanello, Leo Tafuri, Lindolfo 
Bicalho, Luciene Borges, Lúcio Honorato, Luiz Guerrieri, Manuela Rebouças, Marcelo Alckmim, 
Marcelo Drummond, Marcelo King, Márcia Charnizon, Márcia Gouthier, Marcos Ferreira, Marcus 
Vinícius Araújo Nascimento, Maria Clara Jost de Morais, Maria Rosa Ferreira Gonçalves, Marilda 
Rolim, Maruana Mattar, Maurício Rezende, Mauro Lúcio Xavier, Myriam Tavares, Nélio Costa, Paulo 
Azevedo, Paulo Beto, Paulo e Pedro Campos Vilela, Paulo Jamarino, Paulo Pimentel, Paulo Santos, 
Paulo Sérgio Guimarães Álvares, Pedro Santana, Rafael Otávio, Raquel Cerqueira Nocito Boffano, 
Raquel Nunnes, Regina Célia, Renan Gazola, Richard Zaira, Roberson Nunes, Rodrigo Racioppi, 
Rogério Vasconcelos Barbosa, Rubner de Abreu, Rubens Simões, Rufo Herrera, Samira Ávila, 
Sandro Amaral, Sérgio Borges, Sérgio Freire, Sérgio Martins, Servando Lopes, Silvana Hélio Lodi, 
Sylvia Amélia Nogueira, Tarcísio Ramos Homem, Telma Fernandes, Teodomiro Goulart, Thembi 
Rosa, Tiago Cambogi, Victor F., Waldir Lau, Walter Motta Ferreira e Yara Nunes Rodrigues... 


Mônica Ribeiro é Atriz-Bailarina e Professora do curso de graduação em Teatro da Escola de Belas Artes/Universidade 


Federal de Minas Gerais. 
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2007 
- Circuito em oito Festivais Internacionais do INTPRESENTA: El Teatro del Mundo en Argentina (Argentina) 


- IVerão Arte Contemporânea (Belo Horizonte/MG) 


- Festivais de Inverno: Itabira e Ouro Branco (MG) 


2006 
- Festival Internacional de Teatro de São José do Rio Preto (SP) 
- Festival de Inverno / Fórum das Artes em Ouro Preto (MG) 


- Festival de Inverno de Diamantina (MG) 


2005 
- WI Festival do Teatro Brasileiro - Cena Mineira (Brasília/DF) 
- Festival de Inverno de Itabira (MG) 


2004, 
- IV Mostra Internacional de Teatro de Grupo de Itajaí (SC) 
- Festival de Inverno de Ouro Preto (MG) 


2003 
- Festival Internacional de Londrina (PR) 


- 22 Mostra de Teatro de Grupo de Belo Horizonte - “Estação em Movimento” (MG) 


2002 

- IV Encontro de Compositores e Intérpretes Latino-Americanos - FEA (Belo Horizonte/MG) 
- Festival Internacional de São José do Rio Preto (SP) 

- Festival de Inverno da UNI-BH (Mariana/MG) 

- 12 Mostra de Teatro de Pesquisa do Itaú Cultural (Belo Horizonte/MG) 


2001 
-12 Mostra de Teatro de Grupo de Belo Horizonte - “Estação em Movimento” (MG) 


- Seminário Dadaísta - Centro de Cultura Belo Horizonte (Belo Horizonte/MG) 


2000 
- Festival Balaio Brasil - SESC Anchieta (São Paulo/SP) 

- Festival Internacional de Teatro de Caracas (Caracas/Venezuela e cidades do interior) 
- Festival Internacional de Teatro de Belo Horizonte (MG) 

- Cabaret Voltaire - Centro de Cultura Belo Horizonte (MG) 

- Rio Show 2000 (Rio de Janeiro/RJ) 


1997 
- XXIX Festival de Inverno da UFMG (Ouro Preto/MG) 
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1996 
- XXVIII Festival de Inverno da UFMG (Ouro Preto/MG) 
- VI Festival Internacional de Artes Cênicas/FIAG (São Paulo/SP) 


- Festival Internacional de Teatro de Belo Horizonte (MG) 


1994 


- Festival Internacional de Teatro de Belo Horizonte (MG) 
- XXVI Festival de Inverno da UFMG (Ouro Preto/MG) 


1993 

- VI Festival Internacional de Teatro de Manta (Equador) 

- VII Oficina Nacional de Dança Contemporânea (Salvador/BA) 
- “Variações go” - Palácio das Artes (Belo Horizonte/MG) 


1992 

- XVII Festival de Teatro do Oriente e países ibero-americanos (Barcelona/Venezuela) 
- Presença Mineira (Rio de Janeiro/RJ) 

- Primeiro Festival de Intermídia (Belo Horizonte/MG) 

- Música Contemporânea Latino-Americana (Belo Horizonte/MG) 

- Música de Domingo (Belo Horizonte/MG) 


1991 
- Música de Domingo (Belo Horizonte/MG) 
- VIII Ciclo de Música Contemporânea (Belo Horizonte/MG) 


1990 
- VII Ciclo de Música Contemporânea de Belo Horizonte (Belo Horizonte/MG) 


1989 

- VIII Bienal de Música Brasileira Contemporânea - Fundação Nacional de Arte (Rio de Janeiro/RJ) 
- 2º Festival Latino-Americano de Arte e Cultura (Brasília/DF) 

- Festival Internacional de Teatro de Campinas (SP) 

- VI Ciclo de Música Contemporânea (Belo Horizonte/MG) 

- “Variações 80” - Palácio das Artes (Belo Horizonte/MG) 


1988 


- Festival de Música Nova (São Paulo/SP) 
- Festival de Inverno da UFMG (Poços de Caldas/MG) 


1987 


- Simpósio para Pesquisadores em Música Contemporânea - FEA (Belo Horizonte/MG) 


1986 


- I Encontro de Compositores Latino-Americanos - FEA (Belo Horizonte/MG) 
1985 a 1991: Ciclos de Música Contemporânea - FEA (Belo Horizonte/MG) 


1978 a 1990: Festivais de Inverno da UFMG (Ouro Preto, Diamantina, São João Del Rey, Poços de Caldas e 
Belo Horizonte/MG) 
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CRÉDITO DAS IMAGENS 


CAPA 

“Foto de Daniel Mansur sobre cenário do espetáculo 'A casa 
de Bernarda Alba” de Federico Garcia Lorca, em montagem 
do Grupo Oficcina Multimédia, produzida para o livro de 
Bernardo Mata Machado intitulado Grupos de Teatro na 
Belo Horizonte Contemporânea - 1944/2000, do FIT-BH, em 
fase de finalização.” 
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A AB 
B cp 
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Gustavo Rizzotti 
119,123,125, 126, 127, 129. 
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20,33. 


Sylvia Amélia 
1545 155: 
Wanda Sgarbi 
86, 87,90, 91. 
FOTOS 


Adriana Peliano 


238. 


Andrei Mora 
31. 


Daniel Mansur 
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Fred Antoniazzi 
30 (foto 49,135. 


Gilson Ferreira Silva 


24, 25, 26,27,29. 40, 49,50, 51. 


Guto Muniz 
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244, 236, 246 (Be D), 247. 


Joana D'Arc 
30 (foto 1), 197 (A). 
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Jorge Etecheber 
13,30 (foto 5), 186, 187, 198,199 (A, B, Ge D), 246 (C, De F). 


José Pereira 


6a. 


Márcia Charnizon 
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Márcia Gouthier 
12,139, 140, 14,3, 14,4, 145, 146, 214. 


Marco Antônio Lara 
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Maurício Rezende 
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Paulo Lacerda 
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Pedro Motta 
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Sérgio Martins 
196, 234. 


Waldir Lau 
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63, 64,66, 67,233, 244. 
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Adriana Peliano 


146,167 (colagem), 182, 184, 194, 200, 206. 


ASA 
118,130. 


Lápis Raro Agência de Comunicação 
98. 


Estevão Machado Gontijo 
30. 


Henrique Lisandro 
168 (colagem). 


Manuela Rebouças 
32. 


Ione de Medeiros 
131,151 (colagem). 
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so 
Piet Mondrian. Composição, 1929. 45 x 45 cm, óleo sobre tela. 
52 


Georges Seurat. Um domingo à tarde na ilha da Grande Jatte, 
1884-6. 206 x 305 em, óleo sobre tela. 


a 
Man Ray. Anatomias, 1930. 


114, 


Edouard Manet. Almoço sobre a relva, 1863. 215 x 271 cm, óleo 
sobre tela. 
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115 
ean Dominique Ingres. 4 Banhista de Valpinçon, 1808. 
146 x 97 cm, óleo sobre tela. 


182 

Diego Velázquez, As meninas, 1656. 318 X 276 cm, óleo 
sobre tela. 

Frans Hals, As inspetoras do abrigo dos velhos em Haarlem, 
1664. 172.5 cm x 256 cm, óleo sobre tela. 


Pablo Picasso, Les demoiselles d'Avignon, 1907. 2,43X 2,33 
m, óleo sobre tela. 


184, 

Diego Velázquez, As meninas, 1656. 318 X 276 cm, óleo 
sobre tela. 

Henry Fuseli, O Pesadelo, 1781. 127x 102 cm, óleo sobre 
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194195 
Marcel Duchamp, Etant donnés, 1946 -1966. 


206 
Tarsila do Amaral, Abaporu, 1928. 147 X127cm, óleo sobre 
tela. 


APARECEM NAS FOTOS 


20 


Manuela Rebouças, Conceição Nicolau, Ione de Medeiros, 


Myriam Tavares 


24 

A: Manuela Rabouças | B: Manuela Rebouças | CG: Myriam 
tavares, Manuela Rebouças | D: Manuela Rebouças, 
Myriam Tavares 


25 

A: Manuela Rebouças | B: Myriam Tavares | CG: Myriam 
Tavares, Manuela Rebouças | D: Myriam Tavares, 
Manuela Rebouças 


26 


Manuela Rebouças, Conceição Nicolau, Ione de Medeiros, 


Myriam Tavares 


27 
Manuela Rebouças e Conceição Nicolau 


29 
Ione de Medeiros e Manuela Rebouças 


30 
Foto 4: Roberson Nunes, Thembi Rosa | Foto 5: Escandar 
Alcici Curi, Henrique Mourão 


31 
Leandro Silva 


35 

A: Escandar Alcici Curi, Henrique Mourão, Leandro 
Silva | B: Fábbio Guimarães, Jonnatha Horta Fortes, 
Escandar Alcici Curi, Henrique Torres Mourão, Leandro 
Silva 


40 

Myriam Tavares, Manuela Rebouças, Bernardo Pedroso, 
Lindolfo Bicalho, Conceição Nicolau, Ione de Medeiros, 
Paulo Sérgio Guimarães Álvares 


242, 


49 
Myriam Tavares, Manuela Rebouças, Ione de Medeiros, 


Rubens Simões 


5 
A: Manuela Rebouças, Myriam Tavares | B: Manuela 
Rebouças, Myriam Tavares, Freda Costa 


54 
Mônica Ribeiro, Freda Costa 


62 

A: Cláudio Cordeiro, Conceição Nicolau, Ione de 
Medeiros, Mônica Ribeiro, José Julião Júnior, Carlos 
Magno, Rubens Simões, Freda Costa | B: Mônica Ribeiro 


63 
Manuela Rebouças e Rubens Simões 


64 
Rubens Simões, Carlos Magno 


66 - 67 
Mônica Ribeiro 


72 
Mônica Ribeiro 


76 
Mônica Ribeiro 


78 
Danilo Curtiss Alvarenga, Ana Lana Gastelois, 
Conceição Nicolau, Mônica Ribeiro, Paulo Jamarino 


32 
Ana Lana Gastelois 


83 
Mônica Ribeiro 


85 


Ana Lana Gastelois 


86 
José Julião Jr. 


87 
Danilo Curtiss 


88 
Mônica Ribeiro, Eugênio Tadeu, Eugênio Tadeu, Eugênio 
Tadeu, Eugênio Paccelli 


99-91 
Mônica Ribeiro, Eugênio Paccelli 


95 
Mônica Ribeiro 


96-97 
Mônica Ribeiro 


p- 103 
Mônica Ribeiro, Raquel Nunnes, Mônica Ribeiro 


p. 106 
Mônica Ribeiro, Raquel Nunnes, Tarcísio Ramos Homem 


107,108 
Mônica Ribeiro 


mo 
Ana Márcia Varela 


113 - 114, 
Ana Márcia Varela, Gustavo Rizzotti, Mônica Ribeiro, 
Roberson Nunes 


15, NY, 124, 
Ana Márcia Varela 


126 
A: Tiago Cambogi | B: Mônica Ribeiro, Ana Márcia Varela 


127 
Ana Márcia Varela, Roberson Nunes, Mônica Ribeiro, 
Geórgia Oliveira 


133 
Eva Queiroz, Roberson Nunes, Ana Márcia Varela 


135 
Eva Queiroz, Roberson Nunes, Thembi Rosa, Ana Márcia 
Varela 


136 
Ae B:Thembi Rosa, Roberson Nunes, Eva Queiroz, Tiago 
Cambogi, Ana Márcia Varela 


137 
Ana Márcia Varela, Roberson Nunes 


139 
Tideu Ferreira 


140.144. 145 


Eva Queiroz 


158 
Paulo Pimentel 


159 
A: Paulo Pimentel | B: Paulo Pimentel, Rafael Otávio 


160 
A: Paulo Pimentel | B: Juliana Guera 


161 

A: Victor Garcia, Ildeu Ferreira, Daniel Anthony, Rafael 
Otávio, Juliana Guerra, Fernanda Alvarenga |B: Victor 
Garcia, Fernanda Alvarenga, Juliana Guerra 


162 
Dulce Coppedê 


163 

A: Rafael Octávio | B: Jonnatha Horta Fortes 
165 

Jonnatha Horta Fortes 


169 

A: Rafael Otávio, Jonnatha Horta Fortes, Henrique 
Mourão, Leandro Silva | B: Juliana Guerra, Escandar 
Alcici Curi, Rafael Otávio, Jonnatha Horta Fortes, 
Henrique Mourão, Leandro Silva, Francisco Cesar, 
Marcos Ferreira, Dulce Coppedê 


170 
Juliana Guerra 


171 
Ae B:Jota Cardoso 


172, 
Leandro Acácio, Dulce Coppedê, Jonnatha Horta Fortes 


176 

A: Jonnatha Horta Fortes, Juliana Guerra, Regina 

Célia, Rafael Otávio, Dulce Coppedê, Leandro Silva 

|B: Juliana Guerra, Dulce Coppedê, Jonnatha Horta 
Fortes, Francisco Cesar | C: Escandar Alcici Curi, Dulce 
Coppedê, Regina Célia 


177 
Leandro, Jonnatha Horta Fortes, Francisco Cesar 


178 - 179 
Desenhos: Ione de Medeiros 


183 
Rafael Otávio, Escandar Alcici Curi, Francisco Cesar, 
Marcos Ferreira 


185 
Leandro Silva, Dulce Coppedê, Jonnatha Horta Fortes, 
Marcos Ferreira 


186 - 187 
Escandar Alcici Curi, Francisco Cesar, Fábbio 
Guimarães 


196 

B: Fábbio Guimarães, Henrique Mourão, Escandar Alcici 
Curi, Jonnatha Horta Fortes, Francisco Cesar, Juscélia 
Almeida 


197 

A: Escandar Alcici Curi, Jonnatha Horta Fortes, 
Francisco Cesar | B: Em cima: Escandar Alcici Curi, 
Jonnatha Horta Fortes | Embaixo: Leandro Silva, 
Henrique Mourão 


199 
A: Jonnatha Horta Fortes | B: Henrique Mourão | C: 
Francisco Cesar | D: Henrique Mourão 


200 
Jonnatha Horta Fortes 


210 
Leandro Silva 


211 

A: Escandar Alcici Curi, Leandro Silva, Jonnatha Horta 
Fortes, Bruno Peixoto | B: Fábbio Guimarães, Bruno 
Peixoto 


212 

A: Lúcio Honorato | B: Leandro Silva, Henrique Mourão, 
Bruno Peixoto, Fábbio Guimarães, Jonnatha Horta 
Fortes, Escandar Alcici Curi, Lúcio Honorato 
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|| Hi "ATHER - a 


MINIMO nnaRas: 


Ione de Medeiros, numa réplica da Nau Santa Maria, desfila num evento do FIT de 1997. 


Nasci em Juiz de Fora (194,2), uma cidade industrial conhecida como Manchester Mineira e que 
se destacava pela sua arquitetura Art-déco ainda presente em muitas de suas construções. Por 
isso, quando na adolescência conheci Ouro Preto e sua arquitetura barroca, distante de minha 
realidade, fiquei fascinada! Acho que esse fascínio iria interferir diretamente no meu destino 
e no meu futuro como artista, instigando o meu desejo de conhecer melhor outros aspectos 
culturais do meu País. 


Minha formação dividiu-se entre as cidades de Petrópolis e Juiz de Fora, onde fiz o curso su- 
perior de música, línguas neolatinas e literatura francesa. Estudei piano a partir dos seis anos 
de idade com minha mãe, e estava destinada a uma carreira de solista; mas desde muito jo- 
vem sentia o desejo de conhecer outras áreas da criação artística. Comecei a me interessar por 
cinema num cineclube que frequentei nos anos 60 em Juiz de Fora. Coordenado pelo professor 
Pierre Merrigoux, recém-chegado da França, ali estudávamos a história do cinema, assistíamos 
aos primeiros filmes criados e aos novos que iam chegando, como a Nouvelle Vague de François 
Truffaut, Jean-Luc Godard, Alain Resnais, além de Ingmar Bergman e Luis Buííuel (Le Chien 
Andalou), cineastas ainda novos e produzindo filmes pouco codificados, que começavam a re- 
configurar a linguagem cinematográfica. 
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Chegando em BH nos anos 7o fui direto para a Fundação de Educação Artística dirigida por 
Berenice Menegale, uma escola também inovadora, onde o ensino da música extrapolava a 
perspectiva estritamente sonora e abria espaço para uma conexão com outras linguagens 
artísticas. Lá ampliei meus horizontes, me radiquei como artista e iniciei minhas atividades 
como professora de iniciação musical para crianças e adolescentes. 


O que me levou para o teatro foi principalmente o desejo de viver uma experiência coletiva, 
deixando para trás minha carreira de instrumentista e diversificando minha atenção para as 
outras artes. Em 1976, Rufo Herrera, compositor argentino, chegou em Belo Horizonte como 
professor do X Festival de Inverno da UFMG. Era um músico que se radicara no Brasil e naquele 
momento fazia música cênica. Rufo criou em BH o Grupo Oficcina Multimédia (1977), do qual 
participei desde o início, reunindo músicos, artistas plásticos, atores e bailarinos. Foi um 
encontro definitivo para minha carreira. Quando Rufo quis voltar para o instrumento e para a 
orquestração, eu não tive outra opção — ou assumia o Grupo, ou nossa história terminaria ali; 
mas eu já não podia parar. Não escolhi ser diretora; assumi essa função em 1993, aos 41 anos de 
idade, para manter o Grupo e continuar no teatro. À partir de então, minha experiência como 
artista resulta de uma soma de atividades ininterruptas. A criação passou a fazer parte de minha 
rotina e se manifestou em experiências as mais diversas, no palco e fora dele. 


Hoje percebo que o maior desafio para o artista é elaborar o seutraço e amadurecer a sua escrita. 
Isso exige tempo, persistência e trabalho, muito trabalho. 


TONE DE MEDEIROS 
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Ta a 


Somos parte de um grupo inquieto, transformador e transgressor. Nosso objetivo é sempre o de 
encontrar, clarear, construir ouabandonar uma idéia, refazer uma cena, viabilizar eaprimorar a 
comunicação, resistir, questionar e promover outras realidades culturais. Essa impermanência 
ininterrupta reflete a essência do teatro, que é a arte do instante. O que acontece hoje nunca se 
repetirá amanhã; a cada apresentação, improvisação ou ensaio lidamos com uma realidade que 
espelha um encontro com o efêmero, com a morte. Tudo isso redimensiona o tempo do trabalho, 
dando-lhe um caráter quase transcendental. 


Aqui compartilhamos sentimentos, experiências, alegrias, tristezas, angústias, segredos, 
medos, raivas... redimensionamos a nossa sensibilidade e a traduzimos em sons, imagens, 
gestos, movimentos, em muito trabalho. Aprendemos que estar no palco não basta, se não nos 
sensibilizarmos fora dele — na vida, no dia-a-dia, nas relações humanas. 


São 30 anos de desafios e resistência, sempre com a presença da diretora e musicista Ione 
de Medeiros, que ao longo da trajetória do Multimédia liderou a pesquisa de uma linguagem 
contemporânea e original, investindo na formação de cada artista com quem trabalha. Sabemos 
queessahistóriaé resultado de muito esforço, dedicação, afetividade, respeito e profissionalismo 
de nossa diretora, que sempre arriscoue acreditou no que teríamos para oferecer como artistas e 
como pessoas. lonetem sabedoria para ser flexível ou radical, nos momentos certos. Orgulhamo- 
nos de participar com ela da elaboração deste livro, que resulta especialmente do seu trabalho e 
também da passagem de outros artistas pelo Grupo. 


Ao revermos o percurso do COM, reunimos materiais, rememoramos espetáculos, vasculhamos 
arquivos, relembramos momentos, reorganizamos papéis, revimos projetos, contatamos ex- 
integrantes e fotógrafos... para, ao final, descobrirmos que algo permanece intacto desde a 
origem do Grupo Oficcina Multimédia: uma dedicação incondicional à Arte. 


<tebe 
nois EE tarifa et ção 
5 ideia? E a pis Ear EST im: EST Ta didi - 


